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Введение
Социально-политические изменения в конце XX в., такие как 
окончание «холодной войны», развитие информационных техноло­
гий, экологический кризис, трансформация субстанциональной осно­
вы человека, обусловили проявление кураторских тенденций во всех 
сферах бытия. Наиболее отчетливо влияние куратора прослеживается 
в рамках актуального искусства, поэтому в работе анализируются ста­
новление и развитие института кураторства, начиная с первого кура­
торского проекта X. Зеемана «Когда отношения становятся формой: 
работы, концепции, процессы, ситуации, информация» (1969) и заканчи­
вая кураторскими практиками последнего десятилетия. В широком 
смысле куратор -  лицо, которому поручено наблюдение за какой-ли­
бо работой или циклом работ. В искусстве куратор -  проводник про­
ектного начала; отметим, что 1980-е гг. и последующие десятилетия -  
эпоха не выставок, а именно проектов. Проект помимо организацион­
ного основания подразумевает концептуирование, поэтому куратор 
становится основным автором и главным действующим лицом, опре­
деляющим вектор развития актуального искусства и всей обществен­
ной жизни, так как сферой искусства его деятельность не ограничива­
ется.
Проблема возникновения и развития института кураторства до­
статочно многогранна, однако исследована она весьма фрагментарно. 
Комплексного анализа данного феномена на всех уровнях функцио­
нирования куратора не существует, как не существует и научных ис­
следований, посвященных отдельным аспектам этой проблемы.
Характерно, что после практического воплощения концепций 
в виде проектов кураторы приступают к саморефлексии: издают жур­
налы, читают лекции, собирают конференции и круглые столы, соз­
дают новые философские направления, анализируют конкретные ку­
раторские практики (Д. Бирнабаум, Н. Буррио, М. Гельман, Е. Деготь, 
А. Ерофеев, Ж.-Ю. Мартен, В. Мизиано, X. Ольбрист и др.).
Не менее важно проанализировать, какие философские теории 
предвосхитили появление института кураторства. Куратора целесооб­
разно рассматривать как порождение постиндустриального, инфор­
мационного общества потребления. Кроме того, необходимо просле­
дить историческую обусловленность возрастания роли куратора, ко­
торое происходит при смене модернистской парадигмы на постмо­
дернистскую. Кураторская деятельность находит обоснование и в рам­
ках институциональной теории искусства. Так, в работе анализирует­
ся, почему на первый план при распаде формальных институций 
в качестве альтернативы выступает неформальный институт куратор­
ства. Институт кураторства рассматривается как конституирующий 
элемент институциональной среды в рамках актуального искусства.
В монографии подробно исследуется и сам феномен актуально­
го искусства, доказываются его возросшая популярность, превраще­
ние из «андеграудного» в массовый феномен, рассматривается бытие 
куратора в качестве субъекта арт-рынка актуального искусства, а так­
же с точки зрения бинарной оппозиции «куратор -  художник».
Таким образом, нами предпринята попытка выявить субстан­
циональные предпосылки возникновения феномена кураторства 
и проследить его дальнейшую эволюцию и практические особенности 
функционирования, поскольку это поможет понять закономерности 
формирования современного общества в целом и определить даль­
нейшие векторы его развития.
Глава 1. ФЕНОМЕН КУРАТОРСТВА К КОНТЕКСТЕ 
ФИЛОСОФСКИХ КОНЦЕПЦИЙ
1.1. Философское обоснование значения куратора 
в современной культуре
Куратор становится идеологом, демиургом современной эпохи, 
поэтому необходимо не только рассматривать эстетико-культурные 
предпосылки возникновения данного феномена, но и выявить истори­
ческие, экономические, политические реалии, которые предшествова­
ли появлению института кураторства. Целесообразно рассматривать 
куратора в рамках постопераистских, информационных и постмодер­
нистских концепций, позиционирующих современное общество как 
постиндустриальное общество потребления. Термин «потребление» 
здесь является основным, так как современный человек уже направ­
лен не на созидание, творчество, а лишь на бесконечное, неуемное по­
требление, причем со все увеличивающейся скоростью -  по мере раз­
вития технологий.
Особенности постиндустриального общества обусловлены бес­
прецедентным влиянием науки на производство, проявившимся в основ­
ном в ходе преобразования электроэнергетической и химической от­
раслей промышленности в начале XX в. Д. Белл полагает, что постин­
дустриальное общество, хотя и имеет различные отличительные чер­
ты, характеризуется главным образом возрастанием количества и зна­
чения информации. Белл считает, что информация и в количествен­
ном, и в качественном отношении является ключевым понятием для 
постиндустриального общества.
Сейчас развитие технологий сконцентрировано именно в сфере 
информации, поэтому имеет смысл говорить об информационном 
обществе. «Информационное общество» -  социологическая и футуро­
логическая концепция, полагающая главным фактором общественно­
го развития производство и использование научно-технической и дру­
гой информации. Концепция информационного общества является 
разновидностью теории постиндустриального общества, основу кото­
рой заложили Д. Белл, 3. Бжезинский, М. Кастельс, М. Маклюэн, Э. Тоф- 
флер и др.
Рассматривая общественное развитие как смену стадий, сторон­
ники теории информационного общества связывают его становление 
с доминированием «четвертого», информационного, сектора эконо­
мики, следующего за сельским хозяйством, промышленностью и эконо­
микой услуг. При этом утверждается, что капитал и труд как основа 
индустриального общества уступают место информации и знанию в ин­
формационном обществе: «Выдвигается проект “глобальной электрон­
ной цивилизации” на базе синтеза телевидения, компьютерной служ­
бы и энергетики -  “телекомпьютерэнергетики”. “Компьютерная рево­
люция” постепенно приводит к замене традиционной печати “элек­
тронными книгами”, изменяет идеологию, превращает безработицу 
в обеспеченный досуг. Социальные и политические изменения рас­
сматриваются в теории информационного общества как прямой ре­
зультат “микроэлектронной революции”»1.
Соответственно изменяется структура занятости населения. По 
мнению Д. Белла, мы вступаем в стадию информационного общества, 
когда большинство занятых работает в информационной сфере. Сни­
жение занятости в сфере производства и увеличение -  в сфере услуг 
рассматриваются как замещение физического труда трудом «белово­
ротничковым»: «Поскольку “сырьем” для нефизического труда явля­
ется информация (она противопоставляется физической силе, навы­
кам ручного труда и его “машинным” характеристикам), существен­
ное увеличение доли труда в информационной сфере может рассмат­
риваться как возникновение информационного общества. Мы живем 
в информационном обществе, если уж в сфере труда доминирующей 
является группа работающих в сфере информации»2.
Дэвид Харви говорит, что особенности постсовременности свя­
заны с изменениями в способе накопления капитала. Проще говоря, 
именно в гибкости, которая свойственна современному капитализму, 
в способности работников наемного труда к быстрой адаптации в по­
токах инноваций, в ускоренном развитии нужно искать корни культу­
ры постмодернизма. Харви считает, что если в послевоенный период 
в организации производства преобладал фордизм, а основную массу
1 Воронина Т. П. Информационное общество: сущность, черты, проблемы: учеб. 
пособие. М., 1999. С. 43.
2 Белл Д. Социальные рамки информационного общества // Новая технократи­
ческая волна на Западе: сб. ст. М., 1986. С. 183.
составляли стандартизированные товары, изготовленные на конвейе­
ре, то сегодня на смену фордизму пришел постфордизм, когда пред­
лагается широкий выбор товаров, огромное разнообразие услуг и эко­
номическая система сильно отличается от системы прошлого с ее 
перманентными кризисами. В новой системе мы сталкиваемся с новы­
ми проблемами (внедрение информационных технологий, конкурен­
ция во всемирном масштабе, глобализация) и стараемся найти их ре­
шение, повышая гибкость производственного процесса и, соответ­
ственно, гибкость системы потребления. Эти тенденции и приводят 
к возникновению культуры постсовременности. По словам Харви, «на 
смену относительно устойчивой эстетике фордистского модернизма 
приходят нестабильность, брожение, мимолетность эстетики постмо­
дернизма, которая высоко ценит оттенки, эфемерность, броскость, 
моду и товарность всех форм культуры»1.
Таким образом, переход к постмодернизму экономически обу­
словлен переходом от фордизма к постфордизму. Если К. Маркс счи­
тал, что «всеобщий интеллект» объективирован в системе промыш­
ленных машин, то современные теоретики, например П. Вирно, свя­
зывают его с субъективностью и живым трудом. В условиях техноген­
ной цивилизации сам человек становится «машиной». Впрочем, эта 
тенденция прослеживается не только в постиндустриальном общест­
ве; так, JI. Мэмфорд в произведении «Миф машины» описывал лю- 
дей-машин, существовавших в условиях Древнего Египта. Но информа­
ция в современном обществе превращает человека не просто в машину, 
а в робота, тем самым подрывая его субстанциональные основы.
К. Ясперс говорит: «Все возрастающая доля труда ведет к меха­
низации и автоматизации деятельности работающего человека. Труд 
не облегчает бремя человека в его упорном воздействии на природу, 
а превращает человека в часть машины. Вследствие уподобления всей 
жизненной деятельности работе машины общество становится похо­
же на одну большую машину, организующую всю жизнь людей»2.
М. Маклюэн подчеркивает, что отправной точкой эпохи «инду­
стриального и типографского человека» явилось изобретение И. Гу­
тенбергом в XV в. печатного станка. Современные же средства мас­
1 Харви Д. Условия постмодернизма. М., 2003. С. 34.
2 Ясперс К  Современная техника // Новая технократическая волна на Западе: 
сб. ст. М., 1986. С. 125.
совой информации, создав, по словам Маклюэна, «глобальную дерев­
ню», создают и «нового племенного человека». Этот новый человек от­
личается от того «племенного», жившего когда-то на Земле, тем, что 
его мифы формирует «электронная информация».
В результате к началу третьего тысячелетия мы имеем человече­
ство, балансирующее на грани самоуничтожения -  то ли в результате 
ящерного конфликта, то ли вследствие экологической катастрофы. Че­
ловек как органическая часть биосферы и Универсума в целом в про­
цессе своей нравственно и духовно неуправляемой «преобразователь­
ной» и гиперпотребительской деятельности выступает ныне реальной 
угрозой не только себе, но и всей биосфере. При этом идет активный 
процесс разрушения самой человеческой личности. В результате аг­
рессивного воздействия на человека им же произведенной бездухов­
ной массовой культуры возникает, по выражению Г. Маркузе, «одно­
мерный человек»; вся совокупность современной социоцивилизаци- 
онной ситуации чревата опасностью разрушения биогенетической ос­
новы человека, его психики и самой телесности, реального ухудше­
ния генофонда.
В условиях все ускоряющейся изменчивости и мобильности пост­
модернистской культуры, по мнению И. Чичери-Ронай, пришла идео­
логия киборгов, выражающая процесс формирования человека по за­
конам современного стиля хай-тек. В результате сформировался спе­
цифический модус жизни, отмеченный безудержной погоней за нов­
шествами преимущественно техногенной цивилизациии и полной по­
терей нравственных ориентиров.
Философ С. Гончаров говорит: «Цель современной цивилиза­
ции -  производство средств жизни, обустройство внешней жизни “внеш­
него человека” на основе техники, товарно-денежной связи, правового 
регулирования и науки, разрабатывающей технологии. Техника, день­
ги, право, наука -  таковы устои и идолы техногенной цивилизации»1. 
Техногенные изменения человеческих основ ведут к кризису полити­
ческой системы. По мнению С. Гончарова, «техногенная цивилизация 
превратила технику жизни в самоцель, низведя самоцельность чело­
века до средства. Она вселяет безвдохновенный, безбожный, безна- 
циональный, бессердечный, технорационалистический “дух” всеоб­
1 Гончаров С. 3. Логико-категориальное мышление: в 3 ч. Ч. 2. Объективная 
основа возникновения и развития мысли. Екатеринбург, 2008. С. 116.
щего упрощения, опошления и усреднения по единым стандартам 
внешней жизни и превращает людей в однородные кубики для внеш­
него манипулирования. Она подменила аристократию (власть луч­
ших) демократией, качество -  количеством»1.
Б. Парамонов также критикует демократию, выделяя ее в каче­
стве политической основы постмодернизма, он подчеркивает, что 
обычно постмодернизм рассматривают как эстетический феномен 
и не берут во внимание его политические аспекты: «И если фиксиро­
вать этот политический аспект, искать его формулировку, то здесь 
понятие постмодернизма окажется синонимичным понятию демокра­
тии. Демократия и есть постмодернизм... Демократия как культурный 
стиль -  это отсутствие стиля, отнюдь даже не эклектика александрий­
ского типа. Стиль противоположен и противопоказан демократии»2.
Постмодернистские концепции достигают своего апогея в 1990-е гг., 
когда «перекраивается» карта Европы и, соответственно, картина 
мира человека. Защитной является театральная, дистантная, реакция 
людей на происходящее; в современном обществе все воспринима­
ется как информация, достойная дискуссии, без обращения к челове­
ческому аспекту событий; все превращаются в наблюдателей. Г. Де­
бор назвал современное общество «обществом спектакля», которое 
появляется в условиях идеологического климата 1980-х гг., сущест­
вует в условиях барочного калейдоскопа явлений жизни, превратив­
шихся в сознании людей в чистую символику без какого-либо наме­
ка на содержательный акцент, в шоу-мир вездесущей рекламы това­
ров потребления и театральной рекламности политики. Он отмечает, 
что заветной целью шоу-культуры является устранение историческо­
го сознания.
Г. Дебор говорит: «Столь сурово осуждаемая Берлинская стена, 
принесшая столько смертей, также оказалась одной видимостью, ко­
гда как по волшебству она внезапно рухнула и ее обломки преврати­
лись в предмет торговли! 1980-е гг. стали свидетелями краха тотали­
тарного режима в Восточной Европе и триумфа того, что Тоффлер на­
звал “третьей волной”. Не только Америка, но и весь мир в конце 
концов превратился в один огромный Диснейленд»3.
1 Гончаров С. 3. Логико-категориальное мышление: в 3 ч. Ч. 2. С. 117.
2 Парамонов Б. Конец стиля: сб. ст. М., 1999. С. 7.
3 Дебор Г. Общество спектакля. М., 2000. С. 47.
Политический кризис, техногенность, перенасыщение информа­
цией, повсеместная глобализация ведут к тому, что А. Раппапорт на­
звал планетарной клаустрофобией, т. е. обреченностью на историче­
скую ограниченность земного существования и всех тех форм земной 
жизни, которые были выработаны цивилизациями на протяжении не­
скольких тысячелетий и которые стремительно сокращаются под на­
тиском массовой культуры. До середины XX в. это чувство принци­
пиальной замкнутости притуплялось фантастической перспективой 
космической экспансии. По мнению А. Раппапорта, искусственное 
разделение мира железным занавесом создавало приятную иллюзию 
того, что где-то на Земле «все иначе», но исторические события за­
ставили почувствовать, что подлинная закрытость вносится не «же­
лезным занавесом», а не менее железной логикой технического и со­
циального прогресса. То есть при бесконечных возможностях человек 
чувствует ограниченнность Вселенной1.
Известный куратор Н. Буррио говорит о загугленной Земле (go­
og le- поисковая интернет-система. -  М. Г.): «Что определяет наше 
время по преимуществу, это данность того, что мы первые в истории 
человечества, живущего на планете, для которых не существует ника­
ких Terra Incognita. Наша планета является загугленной Землей, окру­
женной спутниковой сеткой, вместе с которой открыты все, даже са­
мые отдаленные области на карте мира. Это первый раз, когда мы 
располагаем абсолютно общей картиной (мира). Это революционное 
событие согласуется с экономической глобализацией: один мир, одна 
система. Время, прошлое и история являются движущей силой, пото­
му что они -  это (на сегодняшний день) самый последний материк, 
воплощающий в себе возможность исследовать»2.
Кризис современного человечества Э. Тоффлер связывает с си­
туацией «футурошока», т. е. шока от будущего. Это результат разры­
ва с прошлым, который произошел после второй индустриальной ре­
волюции. Новая эпоха ознаменовалась концом стабильности. Изменя­
ется темпоральность, увеличивается скорость жизни, и человек не успе­
вает приспособиться к быстро меняющимся условиям. Современное 
общество Тоффлер называет «обществом одноразовых стаканов». Пе­
1 См.: Раппопорт А. Башня и лабиринт // Блог А. Раппапорта URL: http /^papardes. 
blogspot.com/.
2 Буррио Н. Эстетика взаимодействия // Худож. журн. 2000. №  28- 29. С. 33.
редвижные стены, пластиковые перегородки, частая смена места жи­
тельства, работы, временные контакты -  все это требует перестройки 
сознания человека. Те, кто требуют перемен, не готовят к адаптации. 
Развивается прогерия -  болезнь, когда черты старения находят у под­
ростков. Или возникает противоположное явление -  кидалты, т. е. 
люди, которые «застряли» в детстве и не хотят взрослеть. Этим и объ­
ясняется создание множеста мультсериалов, которые предназначены 
для взрослых, хотя сделаны в русле детской эстетики, например «Фу- 
турама», «Южный парк», «Гриффины» и т. д. Человек, который вы­
нужден приспосабливаться к переменам, испытывает гнет информа­
ционной перегрузки; следствием этого могут стать жестокость и мо­
ральная апатия. Человек просто не успевает в ситуации футурошока 
совершать моральный выбор. Это приводит к массовому уходу людей, 
особенно молодежи, от реальности и поиску других вариантов бытия 
(зачастую это наркотические, субкультурные модусы экзистенции, опи­
санные Ж.-П. Сартром, А. Камю как варианты нонконформизма) в си­
туации, когда человеку «нечего терять».
Концепция «футурошока» тесно связана с механизмами бегства 
от свободы, описанными Э. Фроммом. Он говорит, что современный 
человек не хочет быть свободным и сознательно перекладывает право 
морального выбора на общество: «Первая мировая война была по­
следней, и окончание виделось победой свободы. Фашизм же показал, 
что люди стремились не получить свободу, а избавиться от нее. Мо­
жет быть, помимо органически присущего стремления к свободе у че­
ловека есть инстинктивное желание к подчинению»1. Фромм крити­
кует 3. Фрейда, утверждая, что Фрейд показал значение подсознания, 
но не смог выйти за рамки своей теории. Фрейд считал, что индивид 
изначально нацелен на одиночество. Фромм же считает, что ключевой 
проблемой является особого рода связь индивида с миром, а не удов­
летворение инстинктивных потребностей. По мере того как растет 
обособленность ребенка от окружающего мира, он начинает осозна­
вать свое одиночество. В результате у человека возникает желание 
отказаться от индивидуальности и слиться с окружающим миром. 
Процесс индивидуализации происходит быстрее роста личности. Это 
противоречие ведет к возникновению чувства изолированности и бес­
1 Фромм Э. Бегство от свободы. М., 2009. С. 43.
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силия, запуская психические механизмы ухода, бегства. Фромм счи­
тает, что убежденным борцам за свободу невозможно осознать нега­
тивную сторону свободы, т. е. бремя, которое она представляет для 
человека.
А. Раппапорт выделяет два механизма бегства. Первый -  возврат 
к религии, второй -  рост наркомании. В обоих случаях границы этого 
мира преодолеваются в психотропном или трансцендентном расши­
рении сознания: «В свете сказанного может показаться, что комму­
низм как таковой был, скорее всего, последней попыткой спасти рож­
денную Просвещением имманентную бесконечность земного бытия. 
Попыткой, провалившейся, в том числе, в силу недоучета темпораль­
ной сложности экзистенциальных переживаний. Едва ли случайно, 
что наиболее активный возврат к религии в Европе наблюдается в стра­
не, бывшей лидером коммунистического проекта»1.
Раппапорт говорит, что есть и еще один возможный выход-  
в создании все более совершенных и мощных виртуальных миров. 
Миров, которые не надо будет строить из плоти и крови, но которые 
можно испытывать и переживать с достаточной полнотой ощущений. 
Сегодня такие виртуальные миры ограничены компьютерными игра­
ми и телесериалами, но не исключено, что уже в ближайшем будущем 
появятся мощные игровые симуляции жизни и часть людей сможет 
какое-то время проводить в виртуальных мирах. Телевидение в боль­
шей степени, чем религия станет опиумом для народа, хотя, возмож­
но, с помощью этого опиума можно будет вылечить или постоянно 
смягчать «планетарную клаустрофобию».
Поиски альтернативных модусов экзистенции описываются пи­
сателем Ч. Палаником. В его знаменитом произведении «Бойцовский 
клуб» главный герой создает максимально удобный и комфортный 
мир из ІКЕА, а затем устраивает бунт против этого мира, когда у че­
ловека есть все и ему больше нечего потреблять. Поэтому сюжет, ко­
гда офисный клерк бросает все ради «поиска себя», ухода от беско­
нечной потребительской гонки, является одним из основных в запад­
ном кинематографе. Это может быть, например, дауншифтинг, опи­
санный в книге «99 франков» Ф. Бегбедером. Дауншифтинг представ­
ляется его последователям протестом против идеалов общества по­
1 Раппапорт А. Башня и лабиринт // Блог А. Раппапорта.
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требления, и приверженность ему оправдывается рядом серьезных 
недостатков, присущих последнему, -  главным образом, отрицанием 
необходимости развития человека как личности. Переосмысляя 
К. Маркса, можно утверждать, что дауншифтинг служит для преодо­
ления третьей степени отчуждения -  «отчуждения человека от его че­
ловеческой сущности». Тема дауншифтинга, т. е. отказа от «гонки ци­
вилизации», приобрела популярность, какой не было со времен хип­
пи: люди стремятся в экзотические страны, глухие деревни, чтобы 
обрести себя, потерявшись в бесконечной гонке за капиталом.
А для человека, оставшегося в рамках общества потребления, са­
мой сложной становится проблема выбора, так как человек «отучает­
ся» самостоятельно мыслить -  не потому, что способность к мышле­
нию атрофируется у него совсем, а просто он не успевает отрефлекси- 
ровать изменяющуюся действительность. В этот период и выходит на 
первый план фигура куратора-продюсера-импресарио, который объ­
ективируется не только в актуальном искусстве, но и во всех сферах 
бытия.
Вся офисная система оказывается сосредоточенной в руках топ- 
менеджеров. Этимология этого слова содержит глагол to manage -  
управлять, т. е. в той ситуации, когда большинство людей предпочи­
тают потреблять, не совершая выбор, находится определенное, отно­
сительно небольшое, количество управленцев, обладающих опреде­
ленными интеллектуальными и организаторскими способностями, ко­
торые могут «облегчить» ситуацию выбора в условиях сложившейся 
экономической ситуации. В конце 1990-х, например, наиболее отчет­
ливо проявляется прослойка так называемых олигархов, людей, кото­
рые аккумулируют в своих руках многочисленные ресурсы и управля­
ют политической, экономической сферой, и, кстати, актуальным ис­
кусством в том числе, так как выставочные проекты работают со 
спонсорами, а жены состоятельных людей часто являются владели­
цами галерей. Поэтому олигархи -  своего рода кураторы, которые не 
ограничиваются только искусством, а выходят на более глобальный 
уровень.
Хаотичность постмодерна, в рамках которого конституируется 
куратор и достигает апогея своей деятельности в 1990-е гг. прошлого 
века, также является вариантом ухода от постиндустриальной циви­
лизации без какого-либо внутреннего протеста и сопротивления. Фе­
номен кураторства рассматривается как порождение постмодернист­
ской парадигмы, в свою очередь обусловленной техногенной цивили­
зацией.
Становление постмодерна в 80-е гг. XX в. и рост его популярно­
сти в 90-е совпали с возрастанием роли куратора в искусстве, т. е. эти 
два феномена связаны как мировоззренчески, так и хронологически. 
Кураторская практика достигла своего апогея и расцвета в хаотичные 
и плюралистичные 1990-е гг., это время распада прежде существую­
щего мира, децентрализация, отвечающая постулатам постмодерни­
сткой концепции. Некоторые исследователи предлагают новые тер­
мины для обозначения сложившейся ситуации, например В. Курицын 
называет эту эпоху постпостмодернизмом, а французский куратор
Н. Буррио предлагает термин альтермодернизм, однако эти термины 
являются вариацией на тему наиболее осмысленной философско-ми- 
ровоззенческой концепции последних десятилетий.
Постмодернистский дискурс не дает полного обоснования ре­
альности, и сами художники от хаотичности 1990-х переходят к нео­
консерватизму 2000-х. Куратор же, как лакмусовая бумажка совре­
менности, всегда чутко реагирует на последние тенденции общества. 
Но тем не менее проследить эволюцию феномена куратора без пони­
мания постмодернистской парадигмы невозможно, тем более что зна­
ковые кураторские проекты сознательно основаны на постмодернист­
ском дискурсе. Кураторы с легкостью оперируют постмодернистски­
ми понятиями и используют их в своих выставочных проектах и те­
оретических работах.
Поэтому необходимо выяснить, что же скрывается под столь по­
пулярным термином -  «постмодернизм»? В предельно широком кон­
тексте, по мнению О. Вайнштейна, он понимается как «глобальное со­
стояние цивилизации последних десятилетий, вся сумма культурных 
настроений и философских тенденций, связанных с ощущением за­
вершенности целого этапа культурно-исторического развития, изжито- 
сти современности, вступления в полосу эволюционного кризиса»1.
Постмодернизм буквально означает «то, что после модерна, или 
современнности». Однако понятие «современность» не имеет сколь­
ко-нибудь строгого общепризнанного определения. Начало современ­
1 Вайнштейн О. Постмодернизм: история или язык? // Во пр. философии. 1993. 
№3. С. 5.
ности усматривается то в рационализме Нового Времени, то в Прос­
вещении с его верой в прогресс и опорой на научные знания, то в ли­
тературных экспериментах второй половины XIX в., то в авангарде 
начала XX в. -  соответственно выбранной системе координат и ведет­
ся отсчет современности. В данной работе в качестве определяющих 
модернизм атрибутов рассматриваются изменения в политике, эконо­
мике, социальной жизни, появившиеся в конце XIX в. и достигшие 
своего апогея после Первой мировой войны, а также спровоцирован­
ные разочарованием ее итогами и вызванные пересмотром картины 
мира модернистские художественные течения: кубизм, абстакцио- 
низм, риджионализм, дадаизм, сюрреализм, и т. д.
После работы Ж.-Ф. Лиотара «Постмодернистское состояние: 
доклад о знании» (1979), т. е. с начала 1980-х гг. прошлого века, пост­
модернизм утверждается в статусе философской категории, фикси­
рующей ментальную специфику современной эпохи в целом. Точка 
зрения Лиотара заключается в том, что «если все упростить до преде­
ла, то под “постмодернизмом” понимается недоверие к метарасска­
зам»1. Метарассказы -  объяснительные системы, которые организуют 
буржуазное общество и служат для него средством самооправдания: 
религия, история, наука, психология, искусство, иначе говоря, любое 
знание. В результате господствующим признаком культуры «эры пост­
модерна» оказался эклектизм.
Важную, если не ведущую, роль в поддержке этого «познаватель­
ного эклектизма» играют средства массовой информации (или, как их 
называет Ж.-Ф. Лиотар, информатика), которые, пропагандируя гедо­
нистическое отношение к жизни, закрепляют бездумное потребитель­
ское отношение к искусству. Для поддержания эклектизма в искус­
стве на первый план выдвигается фигура куратора, который соединя­
ет в себе всю мультикультурность постмодернизма, совмещая в своей 
практике практически все виды художественной и социальной дея­
тельности.
Ряд современных исследователей дифференцируют понятия 
«постмодерн» и «постмодернизм». По мнению 3. Баумана, если со­
временное культурное состояние может быть зафиксировано посред­
ством понятия «постмодерн», то состояние осознающей его менталь­
1 Лиотар Ж.-Ф. Ответ на вопрос: что такое постмодерн?: сб. ст. М., 1994.
С. 17.
ности -  посредством понятия «постмодернизм». В этом плане иссле­
дователи настойчиво подчеркивают рефлексивный характер постмо­
дернизма как феномена культуры; постмодернизм как таковой есть не 
что иное, как современность для самой себя. Таким образом, по мне­
нию В. Вельша, «постмодерн понимается как состояние радикальной 
плюральности, а постмодернизм -  как его концепция»1. В ситуации 
постмодернистской плюральности культуры, эклектичности искус­
ства фигура куратора может стать неким формообразующим началом, 
соединяющим все коннотативные смыслы постмодернизма.
При изучении постмодернистского феномена важно проследить 
его развитие в непрерывной взаимосвязи и в отличии от модернизма, 
так как фигура куратора возникает именно при смене модернистской 
парадигмы на постмодернистскую. Главное в проблеме определения 
постмодернизма -  понять, почему это явление -  именно «постмодер­
низм» (часто это слово пишут через дефис, что морфологически уси­
ливает значение приставки «пост-»), т. е. что отличает постмодернизм 
от «классического», относительно устоявшегося к началу 1960-х гг. 
модернизма?
Модернизму, безусловно, был присущ сильный пафос отрица­
ния предшествующего искусства, однако одновременно он имел 
большой созидательный потенциал. Энергия А. Модильяни, П. Пи­
кассо, А. Шенберга, Дж. Джойса, М. Шагала и других авторов, не на­
следующих формы классического искусства, была устремлена на соз­
дание адекватного художественного облика эпохи, являлась своего 
рода прорывом в будущее. Модернизм строил свою художественную 
символику, не обращаясь прямо к реальности, а мобилизуя внутриху- 
дожественные ресурсы; эти осознанные усилия потребовали колос­
сальной работы, приведшей в итоге к установлению новых отноше­
ний человека и мира. Постмодернизм такую цель не преследует.
В этом, собственно, и заключается, по И. Хассану, главное отли­
чие постмодернизма от модернизма: «В то время как модернизм -  за 
исключением дадаизма и сюрреализма -  создавал свои собственные 
формы художественного авторитета именно потому, что центра боль­
ше нет, постмодернизм развивался в сторону художественной анар­
хии -  в соответствии с глубинным процессом распада мира вещей -
1 Белый В. Постмодерн. Генеалогия и значение одного спорного понятия // 
Путь: междунар. филос. журн. 1992. № 1 (2). С. 109.
или поп-искусства»1. Если модернисты пытались как-то защитить се­
бя от угрозы космического хаоса в условиях абсолютной ненадежно­
сти любого «центра», то постмодернисты приняли хаос как факт 
и практически живут, проникшись к нему определенным «чувством 
интимности».
Таким образом, к настоящему моменту времени постмодернизм 
может быть оценен в качестве феномена, имеющего бесспорный па- 
радигмальный статус. Постмодернистская программа философство­
вания удовлетворяет всем критериальным требованиям, предъявляе­
мым к исследовательской парадигме, а именно вырабатывает собст­
венную модель видения реальности, прежде всего семиотическую, 
формирует специфические идеалы и нормы описания и объяснения 
мира, рефлексивно осмысленные в постмодернистской терминологии 
и заключающиеся в принципиальном и программном плюрализме.
Постмодернистами мир рассматривается как текст, как открытое 
произведение, которое не обладает застывшим смыслом. Поскольку, 
как утверждает Деррида, «ничего не существует вне текста», то и лю­
бой индивид в таком случае неизбежно находится внутри текста, т. е. 
в рамках определенного исторического сознания, что якобы и опреде­
ляет границы интерпретативного своеволия критика. Весь мир в ко­
нечном счете воспринимается постмодернистами как бесконечный, 
безграничный текст.
Ю. Кристева вводит понятие постмодернистской интертексту­
альности и говорит, что всякий текст -  это пересечение других тек­
стов. Каждый текст является интертекстом; другие тексты присутст­
вуют в нем на различных уровнях в более или менее узнаваемых 
формах; это тексты предшествующей культуры и тексты окружающей 
культуры.
Феномен постмодернизма- это феномен игры, опровержения 
самого себя, парадоксальности. Способ философствования в постмо­
дернизме стремится свести воедино игру языка и игру мысли. Тем са­
мым во многом стирается оппозиция между литературой и филосо­
фией, между логическим рассуждением и художественным вообра­
жением. Подобный синтетический образ мысли -  отличительная чер­
та авторов постмодернизма, людей не просто играющих, но и людей
1 Hassan I  Paracriticism: Seven speculations of the times. Urbana, 1975. P. 59.
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деконструирующих. По мнению Лиотара, для серьезного художника 
в рамках постмодернизма возможна лишь одна перспектива -  вооб­
ражаемая деконструкция политики языковых игр.
Из многочисленных работ, посвященных художественной куль­
туре второй половины XX в., следует, что постмодернизм -  это про­
дуцирование вневременных текстов, в которых некто (не автор) игра­
ет в ни к чему не обязывающие и ничего не значащие игры, используя 
принадлежащие другим коды. Постмодернизм изобретает новый, экс­
периментальный научный язык, опираясь на концепцию «языковых 
игр» Людвига Витгенштейна. Не менее, чем смысл говорения, важен 
стиль говорения. Постмодернизм -  учение не столько о мире, сколько 
о способах общения с миром. Деконструкция -  это в первую очередь 
критика традиционного аналитического мышления, в котором неиз­
менно обнаруживается бинарная оппозиция, что позволяет уличить ее 
в некорректности, находя в добавление к указанной паре признаков 
второй, третий и т. д.
По мнению Ж. Деррида, «деконструкция есть движение опыта, 
открытого к абсолютному будущему, грядущего опыта, по необходи­
мости неопределенного, абстрактного, опустошенного, опыта, кото­
рый явлен в ожидании другого и отдан ожиданию другого и события. 
В его формальной чистоте, в той неопределенности, которую требует 
этот опыт, можно обнаружить его внутреннее родство с определен­
ным мессианским духом»1. Деррида указывает: «Ход деконструкции 
ведет к утверждению грядущего события, рождению изобретения. Ра­
ди этого необходимо разрушить традиционный статус изобретения, 
концептуальные и институциальные структуры. Лишь так возможно 
вновь изобрести будущее. Деконструкции подвержено все- любое 
произведение искусства и жизненное явление»2. Куратор, создавая соб­
ственный контекст, прибегает к деконструкции реальности, тем са­
мым обновляя искусство.
Деконструкция постмодернизма подвергает сомнению право­
мерность любого застывшего смысла. Постмодернистский текст избе­
гает жесткой смысловой однозначности в любом высказывании. Сколь 
радикальным, столь же и естественным следствием этой установки 
является оказавшаяся фундаментальной для постмодернизма идея то­
1 Деррида Ж. Письмо и различие. СПб., 2000. С. 48.
2 Там же. С. 143.
тального семантического хаоса, обозначенная в свое время Ю. Крис- 
тевой как уверенность в бессмысленности бытия. По оценке Ж. Бод- 
рийяра, «мы находимся во Вселенной, в которой становится все больше 
и больше информации и все меньше и меньше смысла»1. Это явление 
Бодрийяр называет катастрофой смысла.
Постмодернистскую деконструкцию смысла поддерживает
В. Курицын: «Постмодернизм -  опыт непрерывного знакового обме­
на, взаимопровокаций и перекодировок. Этим вполне объясняется пре­
словутая постмодернистская интертекстуальность: постоянный обмен 
смыслами стирает различия между “своим” и “чужим” словом, вве­
денный в ситуацию обмена знак становится потенциальной принад­
лежностью любого участника обмена»2. В сознании постмодерниста 
любой текст выглядит не как конечный результат творческой дея­
тельности субъекта, не как реализация авторского замысла, но как бес­
конечно изменчивое, текучее пространство вербального общения. Пост­
модернистский знак имеет все признаки опустошенности и может 
быть наполнен любым содержанием.
О способах «наполнения» пустых знаков в кураторских проек­
тах пишет Л. Бредихина в статье «О “нулевом” кураторе»: «Стадия реа­
лизации любого проекта large scale таит в себе множество подводных 
камней, однако редукция начального смысла достигла в Бонне небы­
валой степени качества. Тридцать три независимых куратора назвали 
имена, которые, скорей всего, назвал бы любой из них, спрошенный 
отдельно. Известно, что горячая сотня мировых художников варьиру­
ется незначительно. Беда в том, что независимые организаторы вы­
ставки вывесили табличку “Проезда нет” под знаком “кирпич”. И ре­
зультат не заставил себя ждать: конклав поэтапно самораспустился до 
нуля, список художников самокорректировался, картина мира оста­
лась еще большей загадкой, чем до проекта Zeitwenden, а открытие 
выставки сдвинулось и не совпало с началом тысячелетия. Но самое 
интересное не то, что все произошло так, как произошло. Самое инте­
ресное, что в результате всего получилась отличная кураторская вы­
ставка»3.
1 Бодрийяр Ж. Система вещей. М., 1995. С. 73.
2 Курицын В. К ситуации постмодернизма // Новое лит. обозрение. М., 1994. 
№11. С. 216.
3 Бредихина Л. О «нулевом» кураторе // Худож. журн. 1999. № 32. С. 87.
В рамках кураторской практики, когда куратор сознательно при­
сутствует на своих проектах, автор выделяет четыре способа работы 
кураторов с пустыми знаками, которые способствуют созданию но­
вых произведений:
1. Опустошенный знак наполняется смыслом при размещении 
его в новой среде. Кураторы используют для своих выставок абсо­
лютно любые пространства (например, «Эстетические опыты» 
в усадьбе Кусково Виктора Мизиано, выставки концептуалистов 
в тюрьме и бане Иосифа Бакштейна, в музее сантехники и птичьем 
парке Х.-У. Обриста).
2. Новый смысл опустошенный знак обретает от соседства с лю­
бым другим знаком (например, принцип дополнительности объектов 
по отношению друг к другу в «Гамбургском проекте» В. Мизиано).
3. Смысл может проявляться в опустошенном знаке в результате 
элементарных механических операций (например, раскачиваемые или 
перевернутые картины приобретают иное значение, чем в рамках тра­
диционного экспонирования).
4. Смысл возникает как результат наполнения опустошенного 
знака этическим содержанием (так, в 1990-е гг. -  чаще всего радикаль­
но-политическим, а в «нулевые» -  наоборот, аксиозначимым)1.
Интервал, разделяющий знак и обозначаемое им явление, с тече­
нием времени превращает знак в след этого явления. Введение поня­
тия следа подчеркивает, прежде всего, опосредованный характер че­
ловеческого восприятия действительности и в конечном счете ставит 
под вопрос познавательные возможности человека.
Более того, вся система языка в таком случае предстает как плато­
новская «тень тени», как система «следов», т. е. вторичных знаков, в свою 
очередь опосредованных условными схемами конъюнктурных культур­
ных кодов читателя. След- это пространственно-временная реализация 
различия. По мнению Ж. Деррида, «след есть то, что всегда и уже включа­
ет и закрепляет эту соотнесенность и различенносгь, а значит, и артикули- 
рованность поля сущего и поля метафизики; именно след дает в конечном 
счете возможность языка и письма. След не есть знак, отсылающий к ка­
кой-либо предшествующей “природе” или “сущности” -  в этом смысле 
след немотивирован, т. е. не определен ничем внешним по отношению 
к нему, но определен лишь своим собственным становлением... След есть
1 Бредихина JI. О «нулевом» кураторе. С. 88.
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то, что уже априори “записано”»1. С концепцией следа Ж. Деррида кура­
тор В. Мизиано связывает искусство перформанса, которое эфемерно и не 
выглядит столь убедительно при записи на пленку; меланхолия утраты 
особенно ощущается в перформативном произведении.
Деконструкция высказывания естественным образом подразуме­
вает у постмодернистов и деконструкцию самого говорящего субъекта. 
Монолитность субъекта подвергается сомнению уже в предшеству­
ющей философии -  противостоянием Оно и Сверх-Я в классическом 
фрейдизме, перманентным марксистским трансцензусом к абстракции 
общества, феноменологической интенциональностью сознания, струк­
туралистским переносом центра тяжести с личного субъекта на безлич­
ный текст. Концепция теоретической децентрации субъекта самым ре­
шительным образом сказалась и на пересмотре таких традиционных для 
западного мышления понятий, как индивид и индивидуальность.
С начала XX в. эта концепция стала подвергаться тотальной 
ожесточенной критике представителями как левых, так и правых по­
литических и связанных с ними философских и эстетических ориен­
таций. Все это привело к дальнейшему укреплению концепции децен- 
трированного субъекта. Эта теория в рамках сначала структурализма, 
а затем уже и постструктурализма превратилась в одну из наиболее 
влиятельных моделей представления о человеке не как об индивиде, 
т. е. о целостном, неразделимом субъекте, а как о дивиде, т. е. прин­
ципиально разделенном, фрагментированном, разорванном, смятен­
ном, лишенном целостности современном человеке. В современном 
представлении само понятие личности оказалось под вопросом.
Исчезновение индивида и замена его дивидом получила в пост­
модернистской философии обоснование в концепции смерти субъек­
та. Термин «смерть субъекта» вошел в философский оборот после ра­
бот М. Фуко, смерть субъекта в постмодернистской философии озна­
чает, прежде всего, гибель традиционного, стабильного, однозначно 
центрированного и линейно детерминированного со стороны общего 
социального порядка субъекта дюркгеймовского типа.
Субъективность -  это пережиток прошлого, заявил Мишель Фу­
ко и предрек, что в будущем все дискурсы, каковы бы ни были их 
статус, форма, ценность, «разовьются в анонимное бормотание»2. Фу­
ко констатирует мифологичность традиционного понимания челове­
1 Деррида Ж. Письмо и различие. С. 287.
2 Фуко М. Что такое автор? // Лабиринт-Эксцентр. М., 1991. № 3. С. 43.
ка, героя, автора. Социологическое и психологическое наполнение 
этих понятий было исторически обусловлено: «Археология нашей 
мысли с легкостью показывает: человек -  это изобретение недавнего 
времени, и конец его, может быть, уже недалек»1. Эти слова о конеч­
ности человека вызвали острую критику со стороны экзистенциали­
стов, персоналистов, феноменологов, однако критики М. Фуко не уло­
вили сути его мысли. Философ говорит о временности, историчности 
парадигмы осмысления бытия человека в различные историко-куль­
турные периоды. Постмодернистская «смерть человека» означает пе­
реход к новому, неантропологизированному пониманию бытия. На 
смену индивидуальному авторству приходит господство анонимной 
стихийности: «Человек исчезнет, как исчезает лицо, начертанное на 
прибрежном песке»2. Мы наблюдаем подобные установки и в концеп­
ции смерти автора, обоснованной Р. Бартом и являющейся частным 
аспектом решения общефилософской проблемы смерти субъекта.
Барт считает, что каждый может возвыситься до уровня автора 
и получить законное право приписывать тексту любые смыслы, кото­
рые отдаленно не предполагались его создателем. Он пишет: «Что ка­
сается текста, то в нем нет записи об отцовстве...присвоить тексту ав­
тора- это значит... застопорить текст, наделить его окончательным 
значением, замкнуть письмо»3. Данные коннотации находят свое вы­
ражение в концепции смерти автора: «Так обнаруживается целостная 
сущность письма: текст сложен из множества разных видов письма, 
происходящих из различных культур и вступающих друг с другом в от­
ношения диалога, пародии, спора, однако вся эта множественность 
фокусируется в определенной точке, которой является не автор, как 
утверждали до сих пор, а читатель»4.
По мнению Р. Барта, поэтому смехотворны попытки осуждать 
новейшее письмо во имя некоего гуманизма, лицемерно выставляю­
щего себя поборником прав человека. Критике классического толка 
никогда не было дела до читателя; для нее в литературе существует 
лишь тот, кто пишет. Барт говорит: «Теперь нас более не обманут та­
кого рода антифразисы, посредством которых почтенное общество
1 Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук. СПб., 1994. С. 67.
2 Там же. С. 103.
3 Барт Р. Смерть автора // Избранные работы: Семиотика. Поэтика. М., 1994.
С. 43.
4 Там же. С. 153.
с благородным негодованием вступается за того, кого на деле оно от­
тесняет, игнорирует, подавляет и уничтожает. Теперь мы знаем: что­
бы обеспечить письму будущность, нужно опрокинуть миф о нем -  
рождение читателя приходится оплачивать смертью Автора»1.
Не только в литературе, но и в остальных видах искусства ниве­
лируется роль автора; эту функцию начинает выполнять куратор, вы­
ступая в качестве читателя, он соединяет в целое все элементы текста 
и сам становится автором новой реальности. Читатель устанавливает 
абстрактную коммуникативную ситуацию, в результате действия ко­
торой литературный текст как закодированное автором сообщение 
декодируется, расшифровывается, т. е. прочитывается читателем и пре­
вращается в художественное произведение.
Таким образом, куратор функционирует, с одной стороны, как по­
лучатель информации, предполагаемый и постулируемый всем литера­
турным произведением, и, с другой стороны, как идеальный реципиент, 
способный конкретизировать его общий смысл в процессе активного 
прочтения. То есть куратор для своих проектов отбирает определенные 
работы, встраивает их в контекст, создает рефлексивный дискурс.
Например, фирменный почерк известного куратора Ж.-Ю. Мар­
тена -  работа с художниками экзотических стран; отметим, что сами 
художники и представители этих стран не всегда поддерживают его 
видение и контекст, в который он встраивает свои проекты. Так, по 
поводу знаменитого проекта Ж.-Ю. Мартена «Маги Земли», где кар­
тины художников из стран третьего мира были выставлены в тради­
ционном для запада стиле в рамках «белого куба», южноафриканский 
художник, куратор и критик К. Гирс заметил: «Этот тип выставочного 
пространства принадлежит американской и западноевропейской ху­
дожественной инфраструктуре. Ничего общего с диалогом культур 
эта выставка не имела, она знаменовала лишь очередной возврат к ко­
лониальному мышлению. От незападного художника ждали, что он 
будет вести себя тихо и уважительно по отношению к организаторам, 
закрыв глаза на их некомпетентность и скрытый расизм»2.
То есть личность художника как автора нивелируется и куратор, 
интерпретируя произведения художников, сам становится автором.
1 Барт Р. Смерть автора. С. 391.
2 Цит. по: Яичникова К Жан-Юбер Мартен, куратор экзотического. URL: 
http://www.openspace.ru/art/projects/l 2100/details/l 2101 /page3.
Нивелирование личности автора в искусстве, потеря субъектом 
своей целостности содержат в себе потребность в его восстановлении, 
но не в первоначальном виде, а в качестве бытия Другого, излюблен­
ной темы кураторских проектов 1990-х гг. Ж. Лакан утверждает, что 
человек никогда не тождествен какому-либо своему атрибуту, его Я  
никогда не может быть определено, поскольку оно всегда в поисках 
самого себя и способно быть репрезентированным только через Дру­
гого. В основе человеческой психики, по Лакану, лежит бессозна­
тельное (заимствовано из психоанализа 3. Фрейда, который указывал, 
что бессознательное -  это дискурс Другого)1.
Данная программа формируется в поздней философии постмо­
дернизма на основе своего рода коммуникационного поворота в арти­
куляции философской проблематики. П. Рикер также осмысляет про­
блему субъекта. В работе «Я сам как другой» он пишет: «Исходный 
образец обратимости обнаруживает себя в языке -  в контексте интер- 
локуции. В этом отношении показателен обмен личными местоиме­
ниями: когда я говорю другому “ты”, он понимает это для себя как 
“я”. Когда же он обращается ко мне во втором лице, я переживаю его 
для себя как первое. Обратимость затрагивает роли как говорящего, 
так и слушающего, предполагая -  как в отправителе, так и в реципи­
енте сообщения -  способность указать на себя»2. В такой системе от­
счета, согласно Рикеру, возможны лишь единственная форма и един­
ственный способ бытия Я  -  это бытие для Другого.
Понятие Другого как на бессознательном уровне, так и на осо­
знанном активно используется в кураторских практиках, например 
в проекте «Кто твой Другой?» В. Мизиано, проекте «Другой» X. Зе­
емана на Лионской биеннале, а также в рамках «эстетики взаимодей­
ствий» -  знаменитой концепции французского куратора Н. Буррио, 
где анализируется смещение акцента в современном искусстве с про­
изведений на межличностные отношения.
Бытие для Другого создает симультационную реальность, наи­
более тщательно разработанную Ж. Бодрийяром. Понятие симулякра 
фиксирует феномен тотальной семиотизации бытия вплоть до обрете­
ния знаковой сферой статуса единственной и самодостаточной реаль­
1 Лакан Ж. Функция и поле речи и языка в психоанализе. М., 1995 .С. 34.
2 Рикер П. Человек как предмет философии // Вопр. философии. 1989. №2.
С. 43.
ности. В данном аспекте постмодернизм развивает заложенную мо­
дернизмом идею «крушения реальности». Этимология слова «симу- 
лякр» восходит к французскому simulacre -  подобие, видимость, ил­
люзия. Это из традиционного лексикона черных магов. Иное дело, что 
наш век дал возможность изготавливать иллюзии совсем иными сред­
ствами. Место зеркал и полупрозрачных экранов заняли моделируе­
мые на компьютерах отражения, преломления и рассеяния лучей све­
та от тех или иных поверхностей.
Поэтому во всех современных кураторских проектах стереоэф­
фекты играют огромную роль при создании новой реальности. Син­
хронность актов и пребывание сразу в нескольких пространственных 
точках, предлагаемые сегодня человеку телевидением, Интернетом 
и в целом медиаискусством, напрямую связаны с развитием новых 
технологий. Особенно часто к симультационным технологиям обра­
щается знаменитый куратор Даниэль Бирнбаум. Бирнбаум -  поклон­
ник классика американской аналитической философии Нельсона Гуд- 
мана, посвятившего свой самый знаменитый труд «Способы создания 
миров» описанию «бесчисленных миров, сделанных из ничего при по­
мощи символов»1.
Лучшие работы Д. Бирнбаума рождаются на границе реального 
и эфемерного, практически из ничего или из самых простых состав­
ных частей; кстати сказать, самый известный его проект называется 
«Создавая миры». Особое значение куратор уделяет видеоарту, так 
как произведения видеоарта, существующие на грани кино и изобра­
зительного искусства, являют собой эксперименты как с одним, так 
и с другим. Видеоработы Д. Бирнбаум называет «расширенным ки­
но», поскольку они способны «задавать кинематографу вопросы, ко­
торые тот не в состоянии задать себе сам...создавать новые, более бо­
гатые модели повествования»2. Использование нескольких видеопро­
екций позволяет художнику формировать сжатые и «многослойные» 
образы. К этому стоит добавить разработку выставочного простран­
ства, дающую дополнительные возможности и мало с чем сопостави­
мую интерактивность.
Что характерно, понятие симулякра переосмысливается в куль­
товом фильме конца 1990-х гг. «Матрица», который демонстрирует
1 См.: Бирнбаум Д. Хронология. М., 2008. С. 22.
2 Там же.
«Хаосмос» и эфемерность постмодернистского бытия. Наиболее при­
мечателен эпизод этого фильма, когда главный герой, Нео, достает 
компьютерный диск из книги Ж. Бодрийяра «Симулякры и симуля­
ция». Эта книга является популярной критической теорией, пытаю­
щейся объяснить, где реальность, а где, собственно, симулякры и си­
муляция. Бодрийяр говорит: «Проблема касается теперь уже не раз­
граничения Сущности-Видимости или же Модели-копии. Симулякр 
не просто вырожденная копия, в нем кроется позитивная сила, кото­
рая отрицает и оригинал и копию, и модель и репродукцию»1. Кура­
тор является носителем этой позитивной силы, создающей отдельную 
реальность, существование которой предполагалось теоретиками пост­
модернизма.
Современность для Бодрийяра -  это эра тотальной симуляции, 
и он всюду обнаруживает симуляционный характер всех современных 
социальных и культурных феноменов: власть лишь симулирует власть, 
при этом столь же симулятивно и сопротивление ей; что же касается 
информации, то она не производит никакого смысла, а лишь «разыгры­
вает» его, поскольку подменяет коммуникацию симуляцией общения, 
что и порождает специфику мироощущения современного массмедии- 
рованного общества и общественного сознания. В результате, по мне­
нию Бодрийара, люди имеют дело не с реальностью, а с гиперреаль­
ностью, воспринимаемой гораздо реальнее, чем сама реальность.
Понятие ризомы, введенное Ж. Делезом и Ф. Гваттари, также свя­
зано с конструированием отдельной реальности, но при этом выделя­
ет некую конституирующую связь. Ризома выражает фундаменталь­
ную для постмодерна установку на презумпцию разрушения традици­
онных представлений о структуре как семантически центрированной 
и стабильно определенной, являясь средством обозначения радикаль­
ной альтернативы замкнутым и статичным линейным структурам, 
предполагающим жесткую осевую ориентацию. Бодрийяр, анализи­
руя формирующуюся организацию жилого пространства, говорит о «но­
вом дискурсе среды»: «Предметы обстановки сделались подвижными 
элементами в децентрализованном пространстве»2.
Множественность -  основа ризомы, множественное можно со­
здать, не добавляя к нему внешние качества, а, напротив, действуя все­
1 Бодрийяр Ж. Символический обмен и смерть. М., 2009. С. 15.
2 Бодрийяр Ж. Система вещей. С. 73.
го лишь на уровне тех качеств, которыми оно уже располагает. Ризо- 
ма -  понятие, заимствованное из биологии; ризомы радикально отли­
чаются от корней и корешков; это луковицы, клубни. Основные свой­
ства ризомы, по Делезу и Гваттари, -  это принципы связи и гетероген­
ности: любая точка ризомы может быть и должна быть связана со 
всякой другой, в отличие от ствола дерева или корня, которые фикси­
руют точку, порядок в целом. Говоря о ризомоморфной среде, 
Ж. Делез и Ф. Гваттари отмечают: «Она (ризома. -  М. Г.) состоит из 
неоднородных тем, различных дат и уровней... в абстрактном усилии 
в ней могут быть выделены линии артикуляции и расчленения, стра­
ты, территориальности...любая ризома включает в себя линии члене­
ния, по которым она стратифицирована, территориализована, органи­
зована»1. Куратор осуществляет эту абстрактно-линейную связь меж­
ду всеми множественными элементами искусства.
Новая реальность постмодернизма прежде всего семантическая. 
Один из ведущих теоретиков постмодернизма, Умберто Эко, отмеча­
ет, что язык чувств в эпоху постмодернизма вынужден прибегать 
к кавычкам. Это объясняет тотальное обращение к цитированию -  при­
знак эпохи, лишенной собственного содержания. Однако само понятие 
центона (лат. cento -  лоскутные одеяло или одежда) предполагает по­
строение текста как мозаики из рядоположенных цитат с достига­
емым системным эффектом, причем каждая из цитат представлена 
своей непосредственной денотативной семантикой; коннотативные 
оттенки значения, связанные с автохтонным для цитаты контекстом, 
как правило, уходят в тень.
Постмодернизм оперирует любыми художественными формами 
и стилями прошлого в ироническом ключе; в таком же ироническом 
ключе постмодернизм обращается к вневременным сюжетам и вечным 
темам, стремясь остро высветить их аномальное состояние в современ­
ном мире. Пародия уже не трактуется как искажение, протест, где 
серьезные драматические тона заглушают комическое начало, -  те­
перь пародия связана, скорее, с образом мирного сосуществования 
стилей и идей.
Куратор, выступая как автор и создавая собственный контекст, 
прибегает к заковычиванию произведений искусства. Все банальные
1 Делез Ж., Гзаттари Ф. Капитализм и шизофрения. М., 2007. С. 167.
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понятия поэтому не просто проходят в постмодернизме глубокую ме­
таморфозу, а как бы возвращаются с другой стороны, под знаком 
«транс». Так, А.-Б. Олива понятие постмодернизма связывает с поня­
тием трансавангарда: «Трансавангард -  это единственный возможный 
ныне авангард, поскольку позволяет включить историческое наследие 
авангарда в целый веер предварительных выборов художника наряду 
с иными культурными традициями, которые могут оживить и обога­
тить авангардную ткань. Критика языкового дарвинизма авангарда во­
все не имеет целью дискредитировать его великое прошлое, но, ско­
рее, стремится показать, насколько неуместны прежние установки 
в новой исторической ситуации»1. Поэтому эпоха постмодерна сменя­
ет эпоху модерна, внося новые интерпретации.
Борис Гройс считает: «Постмодерн отличается не от модерна, а от 
интерпретации себя самого. Постмодернизм -  это другая интерпретация 
модернизма, или, если угодно, интерпретация, вызывающая в нас уста­
лость». Спасение от этой усталости он видит в понятии необозримости: 
«Вместо того чтобы устать от желания вписать постмодернистскую не­
обозримость в некую “неомодернистскую” картину мира, зритель осо­
знает возможность эстетизировать эту необходимость и тем самым пре­
одолеть ее, не затратив на это особых усилий»2. Разнородность художе­
ственных усилий постмодернизма не дает той связи, которая могла бы 
фиксироваться как неслучайная. Однако в истории искусства так не раз 
бывало: устойчивые художественные качества рождались в результате 
хаотических сплетений, когда в процессе случайных экспериментов вы­
деляется повторяющийся признак, постепенно становящийся обяза­
тельным и приобретающий надындивидуальное значение. В постмодер­
низме пока такой связи не ощущается, однако это не опровергает тезиса, 
что механизмы случайности оказываются не менее продуктивны в на­
хождении культурной формулы, чем деятельность на основе тесных ло­
гических связей. Современный человек научается схватывать, сопрягать 
и устанавливать нечто общее между явлениями, прежде казавшимися 
несопоставимыми и несоединимыми.
Характерна для философии постмодернизма, как и для культуры 
постмодерна в целом, парадигмальная установка на восприятие мира 
в качестве хаоса. Открытое произведение не конструирует закрытый,
1 Олива А.-Б. Искусство на исходе второго тысячелетия. М., 2003. С. 73.
2 Гройс Б. Комментарии к искусству. М., 2003. С. 51.
самодостаточный мир вымысла, а ставит перед читателем вопросы 
о своем смысле, предлагая или даже навязывая ему бесчисленную че­
реду истолкований и категорически отвергая возможность однозначно­
го своего понимания. Впоследствии Эко трансформировал идею беско­
нечной интерпретации в идею неограниченного семиозиса и стал утверж­
дать «эстетику Хаосмоса», где хаос и порядок обладают равноправ­
ным существованием, инициировав тем самым формирование док­
трины хаологии. Куратор находит в постмодернистском хаосе явле­
ний целостность, связи и выстраивает их в единую концепцию в рам­
ках интернационального контекста.
Это жизненное ощущение собственной интертекстуальности 
и составляет внутреннюю стилистику постмодернизма, который хао­
сом цитат стремится выразить свое ощущение, как пишет И. Хассан, 
«космического хаоса, где царит процесс распада мира вещей»1. Фун­
даментальной предпосылкой интерпретации мира выступает для пост­
модернизма отказ от идеи целостности, иерархичной структурности, 
центрированности и гармоничной упорядоченности мира. Ж. Делез 
и Ф. Гваттари говорят: «Мы живем в век частичных объектов, кирпи­
чей, которые были разбиты вдребезги, и их остатков. Мы уже больше 
не верим в миф о существовании фрагментов, которые, подобно об­
ломкам античных статуй, ждут последнего, кто подвернется, чтобы их 
заново склеить и воссоздать ту же самую цельность и целостность об­
раза оригинала. Мы больше не верим в первичную целостность или 
конечную тотальность, ожидающую нас в будущем»2. Отсюда столь 
популярная в постмодернизме метафора руин. Многие кураторские 
проекты и музеи актуального искусства открываются не в павильонах 
музеев, а на недостроенных объектах, заброшенных заводах, в складах, 
гаражах и т. д. Например, выставочный центр «Винзавод» находится 
на территории бывшего пивоваренного завода (впоследствии винного 
комбината), центр современной культуры «Гараж» (Москва) открыт 
в историческом здании Бахметьевского автобусного парка в Москве, 
арт-центр «Пушкинская, 10» расположен в бывшем «сквоте», т. е. за­
брошенном здании, где жили и творили художники. Эстетика «пере­
осмысленных» заброшенных зданий идеально подходит для реализа­
ции кураторских проектов.
1 Hassan /. Paracriticism: seven speculations of the times. P. 93.
2 Делез Ж., Гваттари Ф. Капитализм и шизофрения. С. 67.
Но наряду с тяготением к хаотичности, болезненным формам, 
осколочным явлениям кураторская практика «нулевых» начинает об­
ращаться к глобальным вечным темам или, по выражению В. Мизи- 
ано, «нарративным проектам». И сам институт кураторства уже не так 
независим и претенциозен, как в 1990-е. Эпоха Возрождения, эпоха 
великих универсальных личностей, верящих в гуманизм и независи­
мость человека, закончилась развитием экономических отношений и то­
тальной зависимостью человека от капитала. Подобно этому творчес­
кий импульс кураторских проектов 1990-х гг. в рамках возросшей попу­
лярности актуального искусства «нулевых» привел к некоторой исчер­
панности тем, формализации самого института кураторства и возраста­
нию влияния на искусство тех, в чьих руках сосредоточены финансовые 
потоки. По мнению В. Мизиано, сейчас происходит кризис кураторской 
практики: «И, разумеется, 1990-е гг. в каком-то смысле завершали пе­
риод дискурсивного взлета европейской культуры 1970-х- 1980-х гг. 
(еще были живы Бодрийяр, Деррида...). И этот распахнувшийся мир, 
стремительно менявшийся мир дал новые основания под авторитет­
ность интеллектуального усилия института дискурса. Действительно, 
этот мир надо было описать, к нему надо было подобрать новые ме­
тодологические ключи. В силу этого все 1990-е мир сотрясали интел­
лектуальные дискуссии, обсуждались проблемы идентичности, муль- 
тикультурализма, деференции ... целый ряд теорий, академически 
сформировавшихся несколько раньше, но ставших достоянием очень 
широкой аудитории именно в 1990-е гг. И фигура поп-философа -  вот 
продукт конца 1980-х -  1990-х гг.
Сегодня кризис фигуры куратора связан с тем, что в очень уяз­
вимом состоянии находится как раз публичная сфера: мир некоммер­
ческих институций испытывает серьезные сложности. Ослабевшее го­
сударство -  как раз результат тех самых 1990-х, той самой политики, 
проводимой либеральными реформаторами во всем мире. Кризис по­
родил ситуацию уязвимого положения нонпрофитного сектора. Пу­
бличных денег становится все меньше. Все в большей степени не­
коммерческие институции если выживают, то за счет спонсоров, ко­
торые, чувствуя слабость своих партнеров, начинают диктовать свои 
условия. Нонпрофитная сфера, которая была гарантом независимого 
положения куратора, -  она в кризисе»1.
1 Саркисян О. Куратор -  исчезающий вид: [Беседы с В. Мизиано, Е. Деготь 
и А. Ерофеевым]. URL: httpy/subscribe.ru/archive/culture.artinfo/200802/06185106.html.
Поэтому несмотря на продолжающиеся инсинуации против пост­
модернизма кураторы ищут новые темы, обращаясь к «истокам». По­
являются такие направления, как неоконсерватизм, новое религиозное 
искусство, народничество, почвенничество. Причем не только в искус­
стве, но и в политике явственны неоконсерваторские тенденции вме­
сто демократических установок, которые являются отражением пост­
модернистской парадигмы.
Знаменитый куратор Н. Буррио, также указывая, что для совре­
менной культуры важен возврат к истокам, предлагает термин «аль- 
термодернизм», означающий поиск самоидентификации культуры: 
«Это совпадает с необходимостью возврата к истокам современной 
жизни. Суть современного времени, по моему мнению, -  исход, раз­
рыв всех корней и ситуаций, которые являют собой идентификацию. 
Исход становится более сильным через борьбу, глобализацию. Аль- 
термодерн функционирует таким же образом, как культура “антигло­
бализма” в политической сфере. Антиглобализм не против глобализ­
ма, вместо этого он предлагает альтернативу, это не является дву­
смысленным и тоталитарным, но состоит из множества ответов на 
конкретные ситуации. Это архипелаг из локальных реакций»1.
Очень интересно по этому поводу мнение Д. Риффа, который 
считает использование «вечных» тем очередной конъюнктурой кура­
торов: «Сразу после открытия Московской биеннале я слег с ужасным 
гриппом. Меня сильно лихорадило, и оттого мучили кошмары. Мне 
снилась выставка в “Гараже” с ее выстроенными вряд птичьими 
клетками, ее wellness rooms и грозного вида охранниками. Мне снился 
неоконсерватизм. Чем дальше я заболевал, тем больше меня это му­
чило. Куда ни повернись, всюду новые мифы про национальное и ху­
дожественное, новые песни о якобы магической стороне искусства, 
о его вневременной сущности, одинаковой на всех континентах, о его 
особенной ауре. Каждый, кто оперирует этой риторикой, считает, что 
таким образом противостоит гламурному глобальному эсперанто “би- 
еннального искусства”, противостоит мейнстриму, причем весьма ин­
теллектуально. Но на самом деле такая стратегия сама с молниенос­
ной скоростью становится мейнстримом»2.
1 Лазарева Е  Николя Буррио: большой проект должен порождать дискуссию 
// Худож. жури. 2003. № 53. С. 47.
2 Рифф Д. Дневник Московской биеннале. Заключительная часть // Openspace. 
URL: http://www.openspace.ni/art/events/details/l3188/.
Консерваторские тенденции в кураторской практике осмысляет 
Е. Деготь, которая говорит, что сейчас развернулась борьба за форма­
лизм: «Многие художники и критики в России сожалеют об этом, по­
лагая, что нелегитимность современного искусства в глазах общества -  
это проблема и что решением вопроса является реабилитация формы. 
Сегодня в российском искусстве развернулась странная, если вдумать­
ся, “борьба за формализм”, которую трудно не сравнить с “борьбой 
с формализмом” внутри авангарда в конце 1920-х гг. (подчеркиваю, 
что имею в виду вовсе не административно-карательные меры, а дис­
куссию о формализме среди самих тогдашних художников и крити­
ков). К формализму в той или иной степени взывают Анатолий Осмо­
ловский и Стас Шурипа, каждый из которых ведет свою педагогиче­
скую программу и сильно влияет на умы молодых авторов; куратор­
ские проекты последнего времени пытаются исследовать этот фено­
мен; многие критики (например, Сергей Хачатуров) также быстро 
эволюционируют в сторону “нового формального консерватизма”»1.
И. Бакштейн, продолжая кураторские тенденции «нулевых», го­
ворит, что уже не так важен скандал, потому что искусство, хотя и за­
висит от социального контекста, в первую очередь решает эстетиче­
ские задачи: «Эпатаж характерен только для определенных периодов 
истории. Эпатирующее искусство было особенно актуально во време­
на холодной войны, когда художники моего поколения из неофици­
ального круга стремились таким образом предъявить альтернативу 
существующей системе. В 1990-е гг. эпатажем занимался Авдей Тер- 
Оганьян, кто-то считал эпатажем вполне невинные перформансы 
Олега Кулика»2. По мнению Виктора Мизиано, если теряет свою по­
пулярность такой жанр, как перформанс, то искусство стремится уйти 
от эфемерности, найти некий прорыв к первосути.
Сейчас же появляется новое религиозное искусство, хотя еще 
10 лет назад сложно было представить, как могут сочетаться актуальное 
искусство и религия. Главный редактор журнала «Афиша» Ю. Сапры­
кин в статье «Hello, icons!» пишет: «Лик Богородицы -  из старых пу­
говиц. Цитаты из Евангелия -  с переведенными на баннеры репор- 
тажными картинками агентства Reuters. Классический сюжет Пьеты -
1 Деготь Е. Жан-Марк Бустамант в Москве: холодно, еще холоднее. URL: 
http ://www.openspace. ru/art/proj ects/89/details/15979/.
2 Шония М. Эпатаж уже не работает // Смена. 2009. № 1742. С. 11.
Дева Мария, оплакивающая умершего Христа, -  разыгран деревян­
ными буратинами и крошечными летчиками-полярниками. Распятия. 
Стигматы. Кресты. На недавней ярмарке “Арт-Москва” от крестов 
и христов рябило в глазах так же, как на предыдущих ярмарках -  от 
шуток на тему Путина и рекламы. Икон топором никто не рубил. На­
против: за исключением шутовской скульптуры А. Косолапова -  Ленин 
и Христос идут в светлую даль, держа за руки Микки-Мауса, -  все 
было исполнено с величайшей серьезностью; гигантский крест с буква­
ми INRI, кропотливо составленный из мельчайших карандашных то­
чек (работа Дани Акулина), -  это не ха-ха-хи-хи и не “Осторожно, ре­
лигия!” (автор имеет в виду скандальную выставку 2003 г. “Осторож­
но, религия” в Сахаровском центре. -  М. Г.)1».
Знаменитый куратор Марат Гельман уходит от скандальности 
1990-х гг. и обращается к истокам; например, своей выставкой «Новое 
бедное» (2008) он открывает Музей современного искусства в Перми: 
«Основой выставки, -  объясняют свой замысел Гордеев и Гельман, -  
стали произведения художников, применяющих самые простые “бед­
ные” материалы. Такой подход обнаруживает и наглядно демонстри­
рует все качества современного российского искусства -  искусства 
подлинного, глубинного, уводящего от наносной красоты к настояще­
му чуду. В этих поисках есть форма, диалог с историей искусства и со­
циальная ответственность, а также стремление найти прекраснейшее 
в простейшем»2. Что бедное -  кажется на первый взгляд; А. Осмолов­
ский говорит, что это, конечно, не бедные, а изощренные объекты, 
достаточно сложные в исполнении. Почвенические, народнические на­
строения, реализованные в проекте Гельмана, по мнению М. Гольди- 
на, приобретают большую популярность: «Поднимается мощная волна 
антигламура, который, разумеется, в актуальном искусстве должен 
быть отрефлексирован на уровне проекта программы. И, разумеется, 
эффективнее все это продвигать, используя арт-объекты, занесенные 
в реестр музейных экспонатов»3.
То есть кураторы очень своевременно реагируют на обществен­
ную обстановку, меняют ее, не зацикливаются на одной постмодер­
нисткой концепции, а ищут другие формы экспозиционирования, со­
1 Сапрыкин Ю. Hello, icons! // Афиша. 2008. № 39. С. 14.
2 Голъдин М. Обман зрения // Искусство. 2008. № 5. С. 32.
3 Там же. С. 32.
ответствующие духу времени. В кураторской практике выставочные 
эксперименты сменяются интересом к традиционным музейным про­
ектам, новому формализму, неоконсерватизму, новой религиозности, 
неонародничеству, что сигнализирует о некой усталости от многообра­
зия и хаотичности постмодерна, так как истинностные тенденции про­
являются во всех сферах бытия. Что характерно, кураторы начинают 
активно сотрудничать с музеями.
Как известно, музеи появились в эпоху эллинизма, в ситуации 
разваливающегося мира, когда была необходима иллюзия стабильно­
сти. И сейчас, в хаосе увеличивающейся темпоральности, техногенно- 
сти люди ищут субстанциональные основания. Происходит освобож­
дение культуры от плюрализма, хаотичности и постмодернистской де- 
центрации. Можно современную действительность обозначить как 
ситуацию верификации (от лат. verus -  истинный, facere -  делать), ха­
рактеризующуюся повсеместным, тотальным стремлением к истине, 
к истокам, возвратом к онтологическим основаниям бытия. Может быть, 
верификационистские тенденции уступят место новым «трендам», ко­
торые будут отражать глубинные основания бытия или, наоборот, их 
вульгаризировать. Но то, что будет основной парадигмой бытия, опре­
деляют именно кураторы в разных сферах общественной жизни, и преж­
де всего в актуальном искусстве.
1.2. Трактовка кураторства с позиций 
институциональной теории искусства
Фигуру куратора целесообразно рассматривать в рамках инсти­
туциональной теории, которая была выработана в 1920-е гг. в сфере 
экономики и связана с именами Т. Вебленна, У. Гамильтона, Р. Ко- 
уза. В 1960-е гг. основные положения институционализма были пе­
реосмыслены в русле возникшей в США институциональной теории 
искусства, основоположником которой считается Дж. Дикки. При­
мечательно, что институциональная теория искусства создается в тот 
же период времени, что и революционная выставка «Когда отноше­
ния становятся формой...» первого куратора Харальда Зеемана.
Согласно институциональной теории существенные черты ис­
кусства следует искать не в предметных характеристиках произведе­
ния, а в особенностях контекста, в котором оно появляется и функцио­
нирует. Одним из создателей такого контекста становится куратор. 
В статье «Институционализм и философия искусства» Б. Дземидок пи­
шет: «Этим ближайшим культурным контекстом искусства является его 
собственная художественная практика или, иначе говоря, мир искус­
ства. Мир искусства, как и мир науки, мир политики, мир бизнеса, -  это 
особый общественный институт (в широком понимании термина “ин­
ститут”), а именно целая система художественных институтов»1.
Основным в институциональной теории является понятие «ин­
ститут». По определению Д. Норта, «институты -  это “правила игры” 
в обществе или, выражаясь более формально, созданные человеком 
ограничительные рамки, которые организуют взаимоотношения меж­
ду людьми»2. Как замечает Д. Норт, «институты не всегда создаются 
для того, чтобы быть социально эффективными; они, скорее, созда­
ются для того, чтобы служить интересам тех, кто занимает позиции, 
позволяющие влиять на формирование новых правил»3. В современ­
ном искусстве правила игры для участников художественного про­
цесса устанавливает куратор.
Б. Дземидок так формулирует главную идею институциональ­
ной теории искусства: «Искусство -  это то, что в мире искусства счи­
тается искусством, а произведением искусства является то, что миром 
искусства за такое произведение признано»4.
Понятие «мир искусства» ввел А. Данто. Он говорит, что искус­
ство нуждается в чем-то таком, что глаз не может обнаружить в ат­
мосфере художественной теории, в знании истории искусства, т. е. 
в художественном мире, хотя Данто не называет художественный мир 
институтом. Атмосферу, о которой говорит А. Данто, создает, в числе 
прочего, и куратор, она неуловима, но имеет субстанциональное со­
держание. Согласно Данто статус произведения искусства зависит от 
нашей информации о нем. Можно полностью пересмотреть свою оцен­
ку произведения в свете того, что мы узнаем об этом произведении. 
А. Данто констатирует, что визуальные характеристики продукции
1 Дземидок Б. Институционализм и философия искусства // Американская фи­
лософия искусства. Екатеринбург, 1997. С. 221.
2 Норт Д. Институты, институциональные изменения и функционирование 
экономики. М., 1997. С. 15.
3 Там же. С. 33.
4 Дземидок Б. Институционализм и философия искусства С. 221.
художника больше не являются основными для определения ее в ка­
честве произведения искусства; решающую роль он отводит «концеп­
туальной атмосфере», созданной «миром искусства».
Как пишет М. Итон в статье «Искусство и неискусство», объект 
«в себе» и «для себя» не может быть произведением искусства. Это 
утверждение перекликается с когнитивным подходом Э. Дюркгейма, 
который понимает институт как убеждение, верование, мнение, сим­
вол. По мнению Дюркгейма, «институты -  это некие идеальные обра­
зования в форме обычаев и верований, которые, в свою очередь, ма­
териализуются в практической деятельности социальных организаций 
различных времен и народов»1. В современном искусстве именно ку­
ратор создает «веру» в ценность того или иного артефакта. Согласно 
Дж. Дикки, произведение искусства -  объект, о котором некто сказал, 
что нарекает этот объект произведением искусства. Таким образом, 
Дикки делает вывод: «Так что любой может сделать произведением 
искусства свиное ухо, но, конечно, это не означает, что получится шел­
ковый кошелек»2. А то, что будет произведением искусства, в совре­
менном искусстве определяет, прежде всего, куратор.
Вслед за изменением понятия произведения искусства меняется 
и характер выставок; впервые это случилось после знаменитой вы­
ставки первого куратора X. Зеемана «Когда отношения становятся 
формой...». Сама выставка теперь понимается как действие, перфор- 
манс, иначе говоря, как демонстрация идеи, концепции. Вместо произ­
ведения, объекта экспонируется сам процесс творчества.
Институциональной теории искусства сознательно придержи­
ваются многие известные кураторы. Например, Е. Деготь говорит: 
«Вообще, я придерживаюсь так называемой институциональной тео­
рии, согласно которой искусство -  это не какие-то внутренние, врож­
денные качества произведения (как, например, мастерство), а его по­
зиционирование в определенном контексте. То есть искусством ста­
новится то, что выставлено на территории искусства, -  сегодня это 
определенного типа музеи, галереи (опять-таки не все), выставочные 
залы, биеннале. То есть это не художник делает произведение искус­
1 Дюркгейм Э. О разделении общественного труда Метод социологии. М.,
1996. С. 283.
2 Дикки Дж. Определяя искусство // Американская философия искусства Ека­
теринбург, 1997. С. 237.
ством, а куратор или, точнее, все сообщество современного искусства -  
это очень важное понятие. Пока работа у художника в мастерской, 
она произведением искусства еще не является. Однако я -  один из членов 
этого сообщества, и, для того чтобы выбрать или не выбрать что-то для 
выставки (т. е. как раз «назвать произведением искусства»), у меня 
есть определенные критерии. Для меня к ним относятся, во-первых, 
содержательность, т. е. наличие высказывания (хотя совсем не обяза­
тельно социального или политического), а во-вторых, облеченность 
этого высказывания во впечатляющую и запоминающуюся форму. То 
есть форма служебна, но она важна»1.
А. Желудь, анализируя проект Д. Бирнабаума на Венецианской 
биеннале, в рамках которого художница выставила произведения из 
железной проволоки, говорит, что в кураторских проектах важна роль 
зрителя: « Выставка “ожила” после того, как ее посмотрели пять ты­
сяч человек, это все превратилось в искусство, любая ерунда. Энерге­
тика, атмосфера, позитивные настроения публики. Люди едут сюда 
с определенным настроем и готовы посчитать за искусство все что 
угодно. Это, с одной стороны, гигантская профанация, но, с другой 
стороны, настало время, когда зритель доверяет тому, что ему предла­
гают смотреть. Бирнабауму, мне кажется, удалось все эти взаимоот­
ношения установить и устроить так, чтобы все “включалось”. Вряд ли 
посетители все об этом задумываются, а может, и художники»2.
Таким образом, куратор определяет, что является произведени­
ем искусства, а что нет, все зависит от контекста, от институциональ­
ного оформления; личность художника становится не важна. 
Дж. Дикки приводит пример с картинами, нарисованными шимпанзе. 
Он говорит, что эти картины, выставленные в зоологическом музее, 
не являются произведением искусства, а если их выставить, напри­
мер, в Чигагском музее современного искусства, то они могут стать 
произведением искусства. Поэтому развитие институциональной тео­
рии дает повод говорить о «конце искусства» в современную эпоху. 
Возникает вопрос: если искусством может быть все что угодно, в чем 
же тогда заключается его сущность?
Б. Гройс, рассуждая о современном искусстве, говорит: «В наше 
время, задавая вопрос о том, что такое искусство, мы неизбежно при­
1 Он-лайн конференция с Е. Деготь. URL: http://conference.prm.ru/? who=degot.
2 Барышникова Д. Анна Желудь и незаметное искусство // Искусство. 2009. 
№ 3. С. 46.
ходим к мысли о его конце. Когда стираются границы между искусст­
вом и неискусством, когда все может приобрести статус искусства, 
искусство исчезает. В этом контексте можно перефразировать слова 
Достоевского о том, что если Бога нет, то все дозволено: если все позво­
лено называть искусством, то искусства нет»1. Это, конечно, не новая 
проблема; так, о «конце искусства» говорил еще Гегель в XIX в.
Содержанием искусства, по Гегелю, является идея, а его фор­
м ой - чувственный образ. Идею Гегель понимает не как нечто абст­
рактное: «Именно искусство доводит до сознания истину в виде чув­
ственного образа, который в самом своем явлении имеет высший, 
более глубокий смысл и значение»2. Идея прекрасного -  это идея, во­
площенная в действительность, вступившая с последней в непосред­
ственное единство. И как таковая она воспринимается в качестве 
идеала. Идеал для Гегеля -  это центральное эстетическое понятие. 
Гегель понимал, что исторически изменяется не только художест­
венный способ воплощения идеала, но и сам общественный идеал, 
становясь все более сложным по своему нравственному смыслу. Фи­
лософ видел, что, выражая идеалы Нового времени, искусство встает 
перед задачами, которые искусству древности были бы, очевидно, не 
под силу. Отсюда вытекало сомнение Гегеля в познавательных воз­
можностях современного ему искусства и даже искусства будущего. 
Поэтому-то, считал он, гедонистическая и дидактическая его функ­
ции становятся все более и более заметными в художественной жиз­
ни общества.
Гегель видел начало кризисных явлений в социальном функцио­
нировании современного ему буржуазного общества. Искусство как 
бы раздваивалось: его предметно-чувственное и духовно-познаватель­
ное начала утратили их первоначальную естественную связь. Первое 
уже не могло играть той роли, какую оно играло в искусстве древно­
сти. Человечество поднялось на слишком высокую ступень в рацио­
нальном познании мира. Но, поскольку духовное содержание ушло 
вперед, стало столь сложным, что не могло быть уже воплощено 
в адекватную чувственно-образную форму, познавательная функция 
искусства потеряла свое прежнее значение.
1 Гройс Б. Что такое современное искусство // Митин журнал. 1997. №54.
С. 253.
2 Гегель Г. В. Ф. Эстетика: в 4 т. М., 1968. Т. 1. С. 109.
В самом искусстве как средстве познания начали играть все 
большую роль философские, рационалистические структуры. Считая 
упадок искусства в индустриальную эпоху исторически неизбежным 
и разумным, Гегель оправдывал противоречия капиталистического раз­
вития. Он призывал человечество навсегда примириться с условиями 
индустриальной цивилизации, которые он рассматривал как вечные, 
единственно разумные условия жизни.
По существу, Гегель подошел не к выводу, что искусство должно 
прекратить свое существование, а к мысли о том, что его социальные 
функции коренным образом изменяются, идеологизируются и услож­
няются. Познавательная функция уже не может быть столь присуща 
искусству, как на его первых двух исторических ступенях. Но далее, 
констатировал Гегель, искусство не соответствует более «духу време­
ни»: «Дух нашего современного мира, точнее говоря, дух нашей ре­
лигии и нашей, основанной на разуме, культуры, поднялся, по-види- 
мому, выше той ступени, на которой искусство представляет собой 
высшую форму осознания абсолютного»1. То есть чувственно-ирра­
циональная форма современного искусства, которая не найдет под­
держки в философском обосновании, предсказывалась еще Гегелем.
Подобные тенденции возникают и в XX в., когда критике под­
вергаются и произведения современного искусства, и сама институ­
циональная теория, «недостаточно» обосновывающая его субстан­
циональную ценность. Если раньше специфика искусства определя­
лась его сущностью, то теперь отличительные черты искусства де­
терминированы особенностями контекста -  условиями создания, пре­
зентации, восприятия. Соответственно, возникает вопрос «Как отли­
чить искусство от неискусства, если у нас нет формальных критериев 
такого различения?».
По мнению Н. Маньковской, институциональная теория, стре­
мясь сформулировать это отличие и в то же время охватить всю сферу 
искусства, приходит к тавтологичному определению. Получается зам­
кнутый круг: искусство стремится определить само себя, но, не имея 
четких критериев для этого определения, пускается в саморефлексию, 
которой нет конца. То есть исследователи говорят о конце искусства, 
так как, по их мнению, нет эстетических теорий, которые бы стабили­
1 Гггель Г. В. Ф. Эстетика. Т. 1. С. 16.
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зировали его в современную эпоху. Н. Маньковская считает, что 
у современного искусства нет «поддержки» в лице «классической» 
философии: «Если в теоретическом отношении классическая эстетика 
нередко была а priori по отношению к художественной практике, то 
в новой ситуации эстетика оказалась а posteriori и вынуждена посто­
янно гнаться за новыми объектами, не всегда схватывая их. Эстетика 
конца XX в. устала от этой гонки, переживает болезнь порога, кризис 
своих границ, становящихся все более проницаемыми. Если в преж­
ние эпохи эстетика была твердой упаковкой искусства, его теоретиче­
ской защитой, то теперь эта упаковка стала мягкой, пористой, размяк­
ла, деформировалась, порвалась, не выдержав напора всего того, что 
претендовало в XX в. на Статус искусства. Философская эстетика как 
бы отслоилась от современного художественного процесса. Она сама 
нуждается в защите, прочной упаковке»1.
Но, несмотря на обвинения в провоцировании «конца искусст­
ва» и размывании его границ, институциональная теория дает воз­
можность дефиниции искусства, доказывает, что оно определяемо. 
У произведения искусства, согласно институциональной теории, су­
ществуют два основных признака: во-первых, произведение искусства 
должно быть артефактом, во-вторых, этому артефакту должен быть 
присужден статус кандидата для оценки. Поэтому статус должен при­
сваиваться отдельным человеком (может быть, художником) или 
группой людей, трактующих артефакт как кандидата для оценки. 
Впрочем, художник может создать артефакт, не рассматривая его как 
кандидата для оценки, а статус присуждается другими. Артефакт мо­
жет получить статус кандидата для оценки внутри системы, которую 
Данто назвал «художественный мир».
Эта оценка не эстетическая, а видовая характеристика наших пе­
реживаний. Согласно институциональной теории, художественная цен­
ность свободна от эстетического компонента, не связана с эстетичес­
ким опытом и эстетическим удовольствием. Считая эстетический опыт 
и эстетические качества крайне расплывчатыми и неопределенными 
понятиями, Д. Дики и А. Данто не включают их в конвенционально­
институциональное определение искусства. Категоричность такого 
взгляда частично преодолевается в открытой концепции эстетическо­
1 Маньковская Н. Саморефлексия неклассической эстетики // Эстетика на пе­
реломе культурных традиций. М., 2002. С. 17.
го объекта. Ее создатели, Г. Гермерен и Т. Бинкли, считают искусство 
культурным феноменом, определяемым историко-культурным кон­
текстом. От этого контекста зависит соотношение эстетических и ху­
дожественных ценностей. Т. Бинкли в статье «Против эстетики» пи­
шет: «Художественный статус произведения определяется не его эс­
тетическими качествами, а его местом в мире искусства, понимаемым 
как художественная практика»1.
Предвестником институциональной теории был метод реди- 
мейда, изобретенный М. Дюшаном, который вызвал множество дис­
куссий по поводу этической и эстетической ценности искусства. 
Д. Кошут в произведении «Искусство после философии» говорит 
о том, что Дюшан первым обратил искусство к самоидентификации. 
В статье «Генеалогия и идеология» Д. Барышникова пишет о том, что 
знаменитое произведение «Фонтан» (1917), созданное для выставки 
независимых художников Нью-Йорка, по сути, уже представляло со­
бой квинтэссенцию протоконцептуального художественного произве­
дения. В традиционном понимании обычный предмет не мог быть ис­
кусством, потому что он не уникален. «Работа Дюшана ставила под 
вопрос и собственный статус как произведения искусства, и экспози­
ционный контекст, и критерии оценки»2.
Актуальное искусство также противоречиво и эстетически не­
однозначно; неизбежно возникает вопрос «Можно ли назвать искус­
ством некоторые его произведения?». Например, работу Пьера Манд- 
зони, который выставил собственные экскременты. В мае 1961г. 
Мандзони разместил собственные фекалии в 90 пронумерованных 
консервных баночках (по 30 г в каждой) и написал на них «Дерьмо 
художника» на четырех языках. Сам Мандзони объяснял свои дейст­
вия тем, что привлекает внимание к доверчивости покупателей худо­
жественных произведений. В последующие годы баночки оказались 
в музее Помпиду в Париже, Музее современного искусства в Нью- 
Йорке, а также во многих художественных собраниях, получая значи­
тельные премии по всему миру. Есть сообщения, что позднее некото­
рые из них взорвались (вероятно, вследствие коррозии и под давлени­
ем накопившихся в них газов). То есть их постигла та же участь, что
1 Бинкли Т. Против эстетики // Американская философия искусства Екатерин­
бург, 1997. С. 304.
2 Барышникова Д. Генеалогия и идеология // Искусство. 2008. № 5. С. 38.
и произведение Д. Херста (см. п. 2.2 ), что, впрочем, не уменьшило их 
популярности и значимости для современного искусства.
Соответственно, институциональная теория искусства оправды­
вает эстетическую ценность подобных произведений, так как важны 
прежде всего контекст и институциональное оформление. Куратор 
и искусствовед Е. Деготь пишет: «Работа Пьеро Мандзони “Дерьмо 
художника” хранится в художественном музее и, следовательно, яв­
ляется искусством, но не Искусством, так как это слово -  не похвала, 
а просто констатация того, к какому типу вещей эта вещь относится 
(к произведениям искусства, а не к консервам или не к сувенирам, на­
пример). “Дерьмо художника” является произведением искусства, а не 
дерьмом художника, поскольку в него вложены значительные интел­
лектуальные силы самого автора и тех сотен искусствоведов и фило­
софов, которые об этом писали и пишут. Не читав этого, понять это 
произведение (как и вообще современное искусство) невозможно»1.
Жак Рансьер в книге «Кризис эстетики» также оправдывает по­
добные трактовки и считает, что «эстетическое»- это совмещение 
разных вещей, возможность воплощать противоречия. Этическая цен­
ность современного искусства весьма противоречива и подвергается 
пересмотру, поскольку опять-таки зависит от институционального 
контекста. Осмысляя институциональную теорию, Маршия Итон ак­
туализировала вопрос об этической ценности искусства после того, 
как художники в рамках выставки разрезали лошадь на части и выста­
вили их в качестве произведения искусства.
Естественно не стоит рассматривать современное искусство толь­
ко в виде подобных модусов экзистенции, оно многообразно, как и са­
ма жизнь, но что будет потреблять зритель -  определяет куратор. На­
пример, Сергей Бугаев, который является одним из основателей шко­
лы кураторов в Санкт-Петербурге, говорит: «Куратор -  человек, кото­
рый разбирается в искусстве и подсказывает: вот это очень полезные 
вещи для зрения, души, мозга, а эти вещи очень вредные. Он может 
помочь обывателю, которому предлагают несвежую продукцию и пи­
щевые добавки. То же самое происходит и в культуре, многое из того, 
что привозят нам из-за границы, можно отнести к разряду вирусов. 
Голая баба с отрезанной головой, например, -  это манипулирование
1 Деготь Е  Что такое современное искусство и кто идет ему на смену? URL: 
http://lenta.ru/conf/degot/.
массовым сознанием, а не предложение информационной вереницы, 
внутри которой содержится что-то, чем питается ваша душа. Мы хо­
тели бы, чтобы в нашей стране были адекватные люди в сфере музеев. 
Чтобы они отличали провокационные вещи, например дешевые по­
делки типа целующихся милиционеров, и серьезные работы. Это та 
помощь, которую куратор может оказать обществу»1.
Сточки зрения институциональной теории такая помощь воз­
можна, поскольку куратор влияет на неявные, латентные функции. 
Американский социолог Р. Мертон первым предложил различать «яв­
ные» и «латентные» функции социальных институтов. Эти термины 
он заимствовал у Фрейда, который использовал их совсем в другом 
контексте. Р. Мертон пишет: «В основе разграничения между явными 
и латентными функциями лежит следующее: первые относятся к тем 
объективным и преднамеренным последствиям социального дейст­
вия, которые способствуют приспособлению или адаптации некото­
рой определенной социальной единицы (индивидуум, подгруппа, со­
циальная или культурная система); вторые относятся к непреднаме­
ренным и неосознанным последствиям того же самого порядка» 2.
Очень часто изучение латентных функций приводит к парадок­
сальным выводам. Например, Т. Веблен, изучая латентные функции 
приобретения, накопления и потребления, в своей книге «Теория 
праздного класса» приходит к следующему парадоксу: люди покупа­
ют дорогие товары не потому, что дорогие товары превосходят по ка­
честву другие, более дешевые, товары, а именно потому, что они до­
роги и символизируют «финансовую силу», «высокий социальный ста­
тус». То есть производство предметов потребления выполняет и ла­
тентную, скрытую функцию -  удовлетворяет потребность людей в по­
вышении собственного престижа. Он пишет: «Похвальным является 
потребление дорогостоящих товаров, а также товаров, которые со­
держат в себе ощутимый элемент стоимости сверх стоимости затрат, 
делающих товары пригодными для эффективного использования по 
очевидному физическому назначению. Признаки излишней дорого­
1 Куликова Н. Сергей Бугаев «Африка» о современном искусстве, школе кура­
торов и союзе свободных художников. URL: http У/www. mr7. ru/news/culture/story_ 
19833.html.
2 Мертон Р. Явные и латентные функции // Американская социологическая 
мысль: сб. ст. М., 1994. С. 127.
визны в товарах связываются, следовательно, с достоинством -  они 
являются признаками того, что товары могут очень эффектно исполь­
зоваться в косвенных, завистнических целях, которым должно слу­
жить потребление»1.
Таким образом, демонстративное потребление «высших», а не 
«низших» товаров является подтверждением высокого социального 
статуса человека. Этим и объясняется престиж актуального искусства, 
несмотря на обвинения в нивелировании им этической и эстетической 
ценности искусства. Куратор, прежде всего, оказывает влияние на ла­
тентные функции и благодаря скрытым механизмам определяет, что 
будет востребовано. Михаил Гольдин в статье «Обман зрения» гово­
рит о влиянии знаменитого куратора Марата Гельмана: «Гельман все­
гда появляется в нужном месте и в нужное время. Он -  своего рода -  
царь Мидас; все, к чему он прикасается, приобретает блеск и повыша­
ется в цене, в данном случае речь об имидже»2.
Учение о латентных и явных функциях тесно связано с фундамен­
тальным положением институциональной теории о формальных и не­
формальных институтах, которые находятся в процессе непрерывной 
взаимотрансформации. Необходимо отметить, что в искусстве, как и в лю­
бой другой сфере, существуют формальные институты, поддержи­
ваемые определенными правилами, государством, чиновниками, и не­
формальные институты, которые основаны на взаимном сотрудниче­
стве и не закреплены документально. Неформальные институты скла­
дываются спонтанно, без чьего-либо сознательного замысла, как по­
бочный результат взаимодействия множества людей, преследующих 
собственные интересы.
В конце XX в. происходит осознание несостоятельности фор­
мальных институтов в сфере искусства и происходит смещение при­
оритетов в сторону неформальных. В этот период происходят рево­
люционные изменения не только в искусстве, пересматривается вся 
картина мира, происходит распад СССР и, как следствие, «перекраи­
вается» практически весь мир. Согласно институциональной теории 
система социальных институтов подвергается наибольшей деформа­
ции во времена быстрых социальных перемен или революций. Перед 
многими традиционными институтами встает дилемма: или полно­
1 Веблен Т. Теория праздного класса. М., 1984. С. 174.
2 Гольдин М. Обман зрения. С. 32.
стью прекращать свою деятельность, или адаптироваться к решению 
новых задач. Переорганизация либо формирование новых социальных 
институтов на основе новых социальных норм, ценностей и отноше­
ний требуют длительных временных периодов, так как нельзя быстро 
создать новые стандарты поведения, быстро изменить сознание и пси­
хологию людей. Это приводит к тому, что людям приходится сталки­
ваться с серьезными трудностями при поддержании общественного 
порядка в традиционных областях жизнедеятельности, возникающи­
ми из-за неурегулированности вновь возникающих социальных от­
ношений. Такие переходные периоды общества, связанные с дезорга­
низацией традиционных институтов, Э. Дюркгейм назвал аномией.
Выйдя за пределы дисциплинарной формы организации культу­
ры, кураторская практика столкнулась с феноменом плюралъности, 
множественности, сингулярности. Ранее невстроенность и невписан- 
ность были уделом явлений, еще не ставших объектами дисциплинар­
ного порядка, вто время как функция куратора как раз и состояла 
в том, чтобы эти явления встроить в систему и описать. Неформальные 
институты имели решающее значение в тот период художественной 
истории, когда отношения между людьми не регулировались формаль­
ными законами, когда формальные институты утрачивали свое влия­
ние (например, при переходе от модернистского к постмодернистско­
му типу культуры). В качестве одного из неформальных институтов 
известный куратор Виктор Мизиано выделяет феномен «тусовки». Не­
формальный институт кураторства, который можно считать одним из 
продуктов тусовки, также возникает при неспособности формальных 
институций в сфере искусства справляться со своими задачами и необ­
ходимости образования альтернативных институтов.
Тусовку можно рассматривать как вид посредничества, хотя по­
средничество было главным диспозитивом и дисциплинарной культу­
ры, предполагавшим, что между субъектом и объектом должны быть 
промежуточные институции. В современной художественной сфере 
одной из таких специфических институций является куратор. Именно 
он задает драматургию художественного действа, является центром. 
Ведь художники на традиционной выставке общаются в первую оче­
редь с куратором, а потом друг с другом.
80-е гг. XX в. принято считать десятилетием институций. По 
всей Европе и в США открывались новые музеи и выставочные цен­
тры: искусство стало окончательным фактом системы современного 
искусства. Все издержки этого процесса стали очевидными уже к на­
чалу 1990-х гг. -  рутинность, бюрократизация, безынициативность ин­
ституциональных кураторов. Классическая практика институциональ­
ных кураторов -  иметь дело с уже реализованными вещами. По мне­
нию Мизиано, куратор может ходить по мастерским, снимать со стен 
произведения, вытаскивать кассеты с полок, класть себе в карман 
и увозить в выставочный зал, там вешать на стену или представлять 
на экране. Эти работы могут быть реализованы в выставочном проек­
те совершенно разных кураторов, оставаясь при этом неизменными, 
хотя, конечно, контекст и нарратив каждой выставки будут высекать 
из него разные смысловые акценты. Мизиано сам был институцио­
нальным куратором в Пушкинском музее на протяжении 10 лет. Не­
формальный институт кураторства выступает в качестве альтернати­
вы по отношению к существующему формальному ив 1990-е гг. пред­
лагает новую фигуру -  независимого куратора, ставшего главным ге­
нератором художественного проекта. Не связанный институциональ­
ными обязательствами, стабильной зарплатой, поэтому мобильный и ди­
намичный, куратор явился художественно-институциональным выра­
зителем новой эпохи.
В противовес институциональному куратору Мизиано предлага­
ет другой тип куратора -  «перформативный куратор». В отличие от 
традиционного стационарного куратора перформативный куратор со­
здает некоторые процессы в развитии. Он делает некий проект, в ко­
тором реализуются уникальные работы, имеющие смысл только 
внутри проекта. Эти работы очень трудно повторить, при повторении 
они будут реализованы уже в другой версии, время их жизни ограни­
чено временем жизни проекта.
Выставка «Когда отношения становятся формой...» не просто 
собрала работы, но запустила целый ряд проектов. Примером деятель­
ности перформативного куратора, по мнению Мизиано, является «Гам­
бургский проект»: «Я не пригласил в него художников с готовыми ра­
ботами, а соучаствовал в создании определенного механизма взаимо­
действия художников, из которого родились произведения, глубоко 
укорененные в системе внутренних связей. Выдернутая из этой систе­
мы связей, любая конкретная работа если не теряет смысл полностью, 
то по крайней мере лишается контекста, который дал ей жизнь. Она
требует принципиальной переакцентировки, потому что не она являет­
ся носителем смысла, а мера ее внутренней диалогичности»1.
Изменения происходят и в области художественной практики.
В. Мизиано говорит по этому поводу следующее: «Если в 1980-е гг. 
увенчанием художественной репрезентации были помпезные персо­
нальные выставки крупных мастеров (достаточно вспомнить цикл 
персональных экспозиций в “спирали” Гугенхеймского музея), то 
следующее десятилетие -  это история “кураторских проектов”. Если 
героями 1980-х были художники -  мощные фигуры поколения 1960— 
1970-х, заполнившие своими персональными номерами главные вы­
ставочные площадки, то в 1990-е общим местом стали слова о том, 
что власть на художественной сцене захвачена кураторами»2.
Кураторская деятельность включает помимо художественного 
производственный и организационный аспекты. Традиционные фор­
мальные институты не оказывают особой поддержки независимым 
кураторам. Кураторы начинают создавать проекты, независимые от 
формальных институций искусства. В 1990-е гг. происходит расцвет 
не стационарных, апериодических институций, например биеннале. 
Даже Венецианская биеннале, хотя и существовала давно, именно 
в 1990-е гг. достигает небывалых масштабов, выйдя далеко за преде­
лы национальных павильонов и превратившись в конгломерат раски­
данных по городу разнообразных кураторских проектов.
Необходимо отметить, что неформальные институты по проше­
ствии времени трансформируются в институты формальные, так как 
формальные ограничения, правила и институты возникают, как пра­
вило, на базе уже существующих неформальных механизмов, обеспе­
чивающих их выполнение. Примером этому может послужить пре­
вращение пустующего дома в Санкт-Петербурге сначала в художни­
ческий сквот, а затем и в формальную организацию: «Сквот превра­
тился в официальную институцию, со всеми чертами нормального 
российского учреждения»3.
Подобным образом происходила трансформация и формализа­
ция Государственного центра современного искусства (ГСЦИ) в Моск­
1 Яичникова Е. Виктор Мизиано: «Современные кураторы хотят отрезать свой 
кусок пирога». URL: http://www.openspase.fu/art/projects/12100/details/12924.
2 Мизиано В. «Другой» и разные. М., 2004. С. 76.
3 Колдобская М. Дружба и служба // Худож. журн. 2003. № 41. С. 55.
ве. Виктор Мизиано так описывает процесс трансформации нефор­
мальных институтов: диалога, тусовки, дружбы -  при создании ГЦСИ: 
«Я собрал художников и спросил: что такое центр современного ис­
кусства? Какой институциональный контекст мы хотим видеть? Мо­
жем ли мы сделать проект? После трех месяцев горячих дискуссий 
решили, что каждый принесет по объекту. Я всем раздал ключи от 
ГЦСИ для наиболее продуктивного осуществления диалога. Бутов 
принес вентилятор, Куприянов -  молоток, Лидерман принес картонку 
с наклеенной карточкой бельгийского футболиста, Осмоловский, Шуль­
гин ничего не принес, тем самым обозначив пустоту, а затем, что по­
казательно ушел в нет-арт. Бутов принес 3 тома Лившица, на месте 
которых появились 3 рисунка Осмоловского, он брал по тому и при­
носил рисунок, т. е. каждый предмет был диалогичен к другому... 
Вентилятор “оделся” в пальто и шарф, как у Чаушеску... Реализовы­
валась идея трансцедентального прорыва через единство. Художники 
страшно надоели друг другу, но друг без друга они уже не могли... Я 
не знал, когда это кончится и кто что сделает, затем поставил между 
ними философа -  Валерия Подорогу, он давал художникам какие-то 
темы, например тему поверхности Делеза. Когда художники принесли 
работы, он сказал: “Вы ничего не понимаете в "поверхности"”, -  и про­
чел лекцию на эту тему. Кульминацией диалога стал перформанс 
А. Бренера, который в виде античного героя выступил референцией 
ко всем дискуссиям»1. Эти процессы демонстрируют трансформацию 
институтов, когда из неформальных отношений, которые доставляли 
удовольствие всем участникам художественного процесса, родилось 
официальное учреждение культуры.
С точки зрения институциональных структур неизбежна и фор­
мализация самого института кураторства. Профессия куратора стано­
вится очень популярной, апогеем признания куратора в качестве са­
мостоятельного феномена являются курсы, школы обучения курато­
ров и возможность получения диплома в этой сфере.
Впрочем, наличие кураторского диплома не гарантирует успех 
кураторской практики. Мизиано в качестве примера приводит слова 
Пьера-Луиджи Тацино, который создавал первые кураторские школы 
в Европе: «Я понял, -  признается Пьер-Луиджи, -  что все эти годы я
1 Мизиано В. Куратор: A Case Study: курс лекций. URL: Rutube.ru.
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производил монстров, маленьких монстров (mostri! piccoli mostri! -  
так он обозначил их на своем родном итальянском в написанном 
по-английски тексте.- М.Г.)»Х. Мизиано соглашается с коллегой: 
«Разочарование Тацци мне прекрасно понятно. Я, хоть и со сдвигом 
в несколько десятилетий, так же как и он принадлежу в своем куль­
турном контексте в России к первому поколению людей, конституи­
ровавшему кураторство как профессиональное занятие. Мне так же 
очевидно, что кураторская практика, лишаясь пионерской инициаци­
онной миссии, теряет в кураже, в романтике, в творческом ресурсе 
и этическом пафосе. Она пускается на поток, становится рутиной, 
производящей уже не отцов-основателей, а тех, что сегодня называют 
young career oriented curator (молодые кураторы-карьеристы. -  М. Г.), 
а это и есть, по существу, piccoli mostri. Таких маленьких монстров 
можно видеть суетливо шныряющими в толпе любого вернисажа»2.
Что характерно, большинство из перечисленных в данной рабо­
те персонажей принадлежат примерно к одному поколению; великих 
молодых кураторов, к сожалению, не наблюдается. То есть кураторы 
не исчезают, профессия становится популярной среди молодых лю­
дей; они, скорее, меняют направленность своей деятельности и дела­
ют локальные проекты, а не всемирные выставки. Существует инсти­
туциональный кризис кураторской практики. Институциональный 
кризис -  процесс, который характеризуется падением авторитета кон­
кретного института. Причиной кризиса служит неспособность данно­
го института результативно выполнять свои основные функции, а ре­
зультат такого кризиса -  перераспределение функций.
Кризис оголяет неполадки, возникающие в механизме функцио­
нирования института, и помогает освободиться от них, а в итоге луч­
ше приспособиться к модифицирующейся реальности. Без кризисов 
не может быть и развития института. Так и институт кураторства в ре­
зультате изменений теряет «одиозность» 1990-х, но в «нулевых» при­
обретает официальный статус, академизируется, что, по мнению Ми­
зиано, может разрешить кризис данного института. Формализация 
института кураторства ведет к изменению самой кураторской практи­
1 Яичникова Е. Виктор Мизиано: «Современные кураторы хотят отрезать свой 
кусок пирога».
2 Там же.
ки от неформальности 1990-х гг. к сотрудничеству с официальными 
институциями в «нулевых», т. е. перформативные кураторы вновь по­
степенно становятся институциональными.
Подобные трансформации возможны, поскольку институт кура­
торства более соотносится с понятием «институциональная среда», 
чем с понятием «институциональная структура». Так, А. Осмоловский, 
рассуждая об актуальном искусстве, интерпретирует понятие среды: 
«Самым сложным жанром актуального искусства можно назвать соз­
дание среды -  некоего творческого пространства, состоящего из дея­
тельности нескольких людей, слитых в дизъюнктивном синтезе»1.
Исходя из предпосылки, что институциональная среда не явля­
ется простым набором соответствующих ее типу институтов, ее мож­
но считать особого рода институтом, матрицей развития высшего по­
рядка. Институт кураторства не только производит трансформации 
неформальных институтов в формальные и наоборот, но и определяет 
основное направление развития системы и те ориентиры, на основе 
которых происходит формирование и отбор наиболее эффективных 
институтов.
И. Бакштейн так описывает процесс формализации в искусстве, 
который осуществляет куратор: «Именно куратор, который берет на 
себя риск экспонировать работу художника на территории искусства, 
в дальнейшем формирует отношение к работе актуального художни­
ка как к произведению искусства. Завершается этот процесс актом 
музеефикации -  включением того или иного произведения в му­
зейную коллекцию и вхождением этого произведения в историю ис­
кусства»2. То есть куратор завершает процесс формализации произ­
ведений искусства. В таком контексте институт кураторства является 
конституирующим элементом институциональной среды современ­
ного искусства.
Из всего вышеперечисленного можно сделать вывод, что пред­
посылки для возникновения фигуры куратора существовали не только 
у основных идеологов постмодернизма, но и в работах приверженцев 
институциональной теории: Дж. Дикки, А. Данто, Т. Бинкли, М. Ито­
на. Институциональная теория, которая существует в рамках постмо­
1 Осмоловский А. Актуальное искусство: здесь и сейчас (отказ от музея) // Ху- 
дож. журн. 2003. № 34/35. С. 29.
Шония М. Эпатаж уже не работает. С. 11.
дернистской парадигмы, снимает проблему дефиниции искусства, по­
скольку если кто-то нарек какой-либо объект произведением искусства, 
то он и становится таковым. В актуальном искусстве постмодернизма 
эту дефиницию осуществляет институт кураторства, который, возник­
нув как продукт неформальных практик, основанных на «эстетике вза­
имодействия» в формах «тусовки», диалога, дружбы в качестве аль­
тернативы формальным институтам в сфере искусства, с течением вре­
мени занимает лидирующие позиции в институциональной среде со­
временного актуального искусства и сам неизбежно формализуется. 
Таким образом, можно проследить эволюцию института кураторства 
от его становления в конце 80-х, расцвета в 90-х гг. прошлого века до 
формализации в «нулевых» XXI в. Поскольку куратор определяет 
развитие актуального искусства, он и отбирает наиболее эффективные 
институты, обеспечивает их взаимотрансформацию. Куратор является 
конституирующим элементом институциональной среды актуального 
искусства, т. е. постмодернистская ризоматичность культуры схожа 
с матричной средой институциональных теорий. В институциональ­
ной теории термин «куратор» употребляется еще не очень часто, но 
именно куратор является моделирующей и продуцирующей основой 
системы художественного мира актуального искусства.
1.3. Концепции ведущих мировых кураторов
Институт кураторства первоначально возник в рамках практиче­
ских проектов, и лишь затем знаменитые кураторы стали придавать 
большое значение обобщению собственных практических опытов, 
осмыслять институт кураторства теоретически. Так при непосредст­
венном участии кураторов стало возникать философское осмысление 
кураторских практик.
Первым куратором, конституировавшим этот феномен, считает­
ся Харальд Зееман. Именно с его легендарного проекта 1969 г. «Когда 
отношения становится формой...» в Берне ведется отсчет истории ку­
раторской деятельности. Журналисты назвали выставку Зеемана ре­
волюцией, поворотной точкой в искусстве. Используемые им приемы 
поражали смелостью и новаторством.
Куратор сместил акцент с художественного произведения на 
процесс его создания: «Накануне выставки Кунстхалле напоминал ги­
гантскую мастерскую, тем более что треть всех участников прибыли 
в Берн заранее, чтобы сделать работы на месте. Куратор постарался 
сообщить характер мастерской и самой экспозиции. Если традицион­
ные музейные выставки в то время отводили каждому художнику по 
залу, то Зееман разместил произведения разных художников в одном 
пространстве и в непосредственной близости друг от друга, устраняя 
разделительные барьеры между ними и провоцируя их взаимодейст­
вие. Скульптуры размещались без традиционных цоколей и подставок 
и не вдоль стены, как это было тогда принято, а прямо на полу и по 
всему залу, что устраняло дистанцию со зрителями. Насыщенная по 
количеству участников выставка предполагала высокую плотность 
представленных работ. Более того, “силовое поле” выставки разрос­
лось до размеров города и даже страны. Ричард Лонг отправился на 
трехдневную прогулку в швейцарские Альпы, представив информа­
цию об этом в выставочном пространстве. Даниель Бюрен, не при­
глашенный к участию в выставке, тем не менее приехал в Берн и раз­
весил свои плакаты по всему городу, за что угодил в полицейский 
участок. Принципиальный момент заключался в том, что выставка 
смещала фокус с объектов искусства к художественному процессу, 
который был признан не менее важной частью работы художника, 
чем произведение как ее результат»1. Что характерно, подзаголовок 
выставки -  «работы, концепции, процессы, ситуации, информация» -  
отражал характер представленных на ней работ, которые не ограни­
чивались традиционными «объектами». Эти приемы позже теорети­
зировал другой знаменитый куратор и исследователь, Н. Буррио, ука­
завший, что в основе кураторских проектов и всего современного ис­
кусства лежит «эстетика взаимодействия».
X. Зееман основал «Агентство для интеллектуальной работы по 
найму», которое занималось реализацией выставок, и таким образом 
официально стал первым независимым куратором. Его «звездный» ста­
тус был подтвержден приглашением стать организатором Междуна­
родной выставки «Документа -  5». Следует отметить, что впервые ор­
ганизация выставки оказалась сосредоточена в руках одного человека, 
а не группы чиновников, что знаменовало возрастание роли куратора 
в современном искусстве.
1 Яичникова Е. Харальд Зееман, изобретатель кураторства URL: http://www. 
openspace. ru/art/projects/12100/details/l 5775/.
Популярность современное искусство приобретает в 1980-е гг., 
в этот период правительства западных стран начинают поддерживать 
глобальные кураторские проекты. Из проектов X. Зеемана особенно 
выделяется проект «Другой» (Лион, 1997 г.), созданный в рамках пост­
модернистского дискурса, «Для лионских властей “Другой” -  это я, 
потому что они, приглашая меня, прекрасно знали, что я не разделяю 
их концепции искусства. Для меня “Другой” -  это зал, с которым я 
начинаю борьбу. Для публики “другое” -  это искусство и сами худож­
ники... А значит, будут не иллюстрации, не комментарии, но сильные 
произведения. И печальным последствиям провозглашения конца уто­
пий мы противопоставим позитивные утопии художников. Мы ищем 
невозможного, ибо оно определяет будущее»1.
К числу кураторских пристрастий относился целый ряд работ 
уже покойных участников, не имевших прямого отношения к совре­
менному искусству или вообще не считавших себя художниками. 
Объединяло их то, что каждый посвятил свою жизнь созданию лич­
ных, ни на что не похожих утопий: «Так, на биеннале оказался эстон­
ский немец, живший в Швейцарии, Елизар фон Купффер со своей 
живописной ротондой «Прекрасный мир блаженных» (1920-е гг.), где 
речь идет, естественно, о рае. Или сельский почтальон Фердинанд 
Шеваль, всю жизнь строивший Идеальный дворец, где он хотел сме­
шать воедино все стили и религии всех времен и народов (выставлен 
макет). Или Эмери Благтон, малограмотный фермер, смастеривший 
сотни странных объектов, способных, по его убеждению, лечить лю­
дей (реконструирован его сарай-мастерская). При жизни каждого из 
них считали сумасшедшим, а они были просто другими. И, в отличие 
от современных художников, к своим утопиям относились совершен­
но всерьез»2.
Постмодернистский дискурс Другого в рамках эстетики взаимо­
действия был особенно популярен в 90-е гг. прошлого века. Извест­
ный российский куратор Виктор Мизиано примечателен не только 
своими кураторскими проектами, но и теоретическим осмыслением 
феномена кураторства. Он издает произведение «“Другой” и разные», 
где под фигурой Другого подразумевается сам куратор и где он ис­
1 Мирон С. Лионской биеннале не хватило эффекта премьеры // Коммерсантъ.
1997. №136. С. 9.
2 Там же.
следует кураторские практики, в которых принимал непосредствен­
ное участие. Мизиано подробно анализирует институт кураторства 
в рамках теоретического курса «Куратор: A Case Study», прочитанно­
го им в Смольном институте в Санкт-Петербурге. Также Виктор создал 
журнал «Manifesta Journal», посвященный кураторской практике, и от­
крыл первую школу кураторов в 1990-е гг.
Мизиано изучает феномен куратора в его исторической эволю­
ции- с возникновения в конце 1980-х до расцвета в 1990-е и переос­
мысления кураторской деятельности и поисков ее новых форм 
в начале 2000-х. Мизиано замечает, что принадлежит к тому поколе­
нию людей, которые стали первыми российскими кураторами. Богатый 
практический опыт позволяет автору выдвинуть идею о том, что в мо­
мент глобального кризиса ценностей куратор становится опорой ново­
го открытого сообщества, поскольку кризис ценностей порождает кри­
зис экспозиции, разрешить который может только куратор.
Уже в 1990-е гг. Мизиано заговорил о кризисе института кура­
торства: «Появилось ощущение кризиса кураторства, кризиса инсти­
тута выставки в целом, репрезентативности как таковой. Конечно, 
существуют блестящие художники, которые продолжают выражать 
себя в форме выставки, но если говорить о радикальных течениях, то 
у меня сложилось мнение, что художественная культура сейчас долж­
на найти совершенно новые формы презентации»1. Выход из кризиса 
автор видит в искусстве, построенном в форме диалога. На этом типе 
кураторской деятельности строятся и его экспозиционные проекты, 
и сама идея мастерских: проект не должен выдумываться и навязы­
ваться куратором, он должен создаваться в режиме мастерской. Ми­
зиано говорит: «Хватит навязанных тем и художников-звезд, давайте 
работать, обсуждать, создавать что-то вместе, давайте принесем 
в жертву себя и устремимся к идее новой коллективности, нового со­
трудничества. Здесь важна ситуация диалога, выяснения отношений, 
жестов в отношении друг друга, процесс, а не событие. Событием яв­
ляется сам процесс, потому что ни один этап выставки не может быть 
исчерпывающим и конечным. Ни одно произведение не понятно без 
контекста произведений других художников»2.
1 Мизиано В. О проблемах экспериментальных галерей // Арт-медиа. 1994. 
№ 2. С. 7.
2 Там же. С. 7.
Концепция Мизиано -  это сочетание диалогичности, коллектив­
ности с прорывом к некой запредельности, утопичности. Основой ку­
раторской концепции 1990-х гг. в данном случае является понятие ту­
совки, органично сочетающееся с эстетикой взаимодействия Буррио, 
«деятельными» проектами X. Зеемана и «лабораторными» опытами 
X. Ольбрист: «Тусовка не вписывается в контуры того, что принято 
определять как официальную культуру. Она, собственно, и возникла 
как прямой результат распада официальной культуры и ее институ­
ций. Понятие тусовки пересекается с положением Лиотара, что пуб­
лика, или, в терминологии институциональной теории, “художествен­
ный мир” стекается туда, где что-то происходит, это “что-то где-то 
происходит” и есть тусовка. Тусовка -  форма самоорганизации худо­
жественной среды в ситуации отсутствия институций и государствен­
ного протекционизма»1.
В работе «“Другой” и разные» В. Мизиано предваряет основное 
содержание книги, т. е. хронику различных кураторских проектов, ана­
лизом феномена тусовки, убедительно показывая, что тусовка как фор­
ма современного художественного процесса и художественной культу­
ры, не имеет никакого содержания, кроме «успеха». Понятие успеха 
в этом смысле показательно даже с этимологической точки зрения, осо­
бенно для русского языка. «Успех» -  это производное от слова «спе­
шить», это результат оправдавшей себя спешки и поспешности. Однако 
этим успех и ограничен. Мизиано говорит: «Чтобы быть в тусовке, надо 
просто быть. Быть в нужное время и в нужном месте, -  там, где тусовка 
воспроизводит себя. Успешный тусовщик -  это тот, кто в минимальное 
время успеет посетить максимальное количество мест»2.
Понятие «тусовка» очень точно характеризует ситуацию в со­
временном искусстве: «Слово “тусовка” (термин и жаргонизм в одном 
лице) пришло на выручку художественному сообществу в тот самый 
момент, когда употреблять пафосное, обремененное тяжкой мифоло­
гической подкладкой слово “богема” стало как-то уж вовсе непри­
лично. Сообщество людей, состоящих в интимных отношениях с ху­
дожественным процессом, однако, никуда не делось; следовательно, 
какое-нибудь (само-) название все равно потребовалось бы. Все к луч­
1 Мизиано В. «Другой» и разные. С. 15.
2 Мизиано В. Культурные противоречия тусовки // Худож. журн. 1999. № 25.
шему: достаточно зайти на вернисаж в любую из московских галерей, 
увидеть людей с неизменными пластиковыми стаканчиками в руках -  
да какая же это, к черту, “богема”? Типичная тусовка»1.
В. Мизиано описывает тусовку как открытое пространство, где 
встретились люди, свободные от каких-либо обязательств перед про­
шлым и полностью открытые перспективе. Слово «свобода» и его си­
нонимы часто встречаются в этом тексте, поскольку тусовка -  это, преж­
де всего, добровольное сообщество. Помимо феномена тусовки ку­
ратор выделяет и дружбу как феномен, предшествующий тусовке и ос­
нованный, по мнению автора, как и тусовка, на феномене встречи: «Спе­
цифика дружбы как формы социальных связей -  в том, что дружба не 
предполагает постоянного взаимодействия. Дружба -  это тип сериаль­
ной солидарности, а история дружбы -  это истории встреч»2. В случае 
проектов, которые основаны на дружбе между участниками, интересно 
отношение к фигуре куратора, ведь выбор в конфиденциальных, дру­
жественных проектах основан на чувстве симпатии.
Дружба предполагает равноправие всех сторон: «Дружба не зна­
ет Отца. Вот почему конфиденциальный проект пытается игнориро­
вать фигуру куратора как некую инстанцию власти, неизбежно задей­
ствованную в традиционных выставках. Даже если функция курато­
р а -  идеологическая или менеджерская- сохраняется, она должна 
осуществляться таким образом, чтобы, будучи исходно поставленной 
под сомнение, создать режим коллективной ответственности за каж­
дый поворот проекта и за его конечный результат»3.
У В. Мизиано есть манифест «Институционализация дружбы», 
в котором он исходит из того, что взаимоотношения художника и ку­
ратора -  это дружеские отношения, если только это куратор, а не ме­
неджер: «Я не могу себе представить, что делаю какой-то кураторский 
проект, не будучи очарован художником как личностью. Создание ку­
раторского проекта -  это в очень большой степени эмоционально-те­
лесный опыт, особенно если это экспериментальный проект. И кура­
торские проекты делаются на абсолютном доверии друг другу»4.
1 Мизиано В. Культурные противоречия тусовки. С. 17.
2 Мизиано В. «Другой» и разные. С. 88.
3 Яичникова Е. Виктор Мизиано: «Современные кураторы хотят отрезать свой 
кусок пирога».
4 Там же.
Особенно межличностные отношения важны для перформатив­
ного куратора, которого Мизиано выделяет в качестве знаковой фигу­
ры 1990-х гг. Если институциональные кураторы имеют дело уже 
с реализованными вещами, то для перформативного куратора важна 
прежде всего интеллектуальная составляющая, т. е. куратор становит­
ся полноправным автором проекта и несет за него ответственность.
Индивидуализация ответственности куратора за проект возникает 
в конце 1980-х гг., когда русское искусство начинает интегрироваться 
в западный культурный контекст в связи с политической ситуацией 
и повышенным интересом к русскому искусству во всех его проявле­
ниях. Например, на волне перестройки выходит пластинка «Красная 
волна», выпущенная при содействии американки Джоанны Стингрей. 
Здесь Стингрей играет роль продюсера для четырех питерских рок- 
групп: «Аквариума», «Кино», «Алисы», «Странных игр», выполняя, 
по сути, кураторские функции.
Институт кураторства на Западе -  относительно недавнее явле­
ние, берущее начало с проекта Харальда Зеемана 1968 г. и достигшее 
расцвета в 1990-е гг. Для России же куратор, по мнению В. Мизи­
ано, -  импортированный с Запада феномен, который до конца еще не 
сформировался, так как нет развитой политической демократической 
системы. Мизиано утверждает, что фигура куратора нуждается в крис­
таллизации и теоретическом оформлении: «Мне кажется, что это 
связано с той системой интересов, которая господствует на совре­
менной художественной сцене. Дело в том, что фигура куратора ока­
зывается интересной и удобной для узурпации целым рядом акторов. 
Например, галерист некоего художника выступает в амплуа куратора 
выставки своего собственного художника в Московском музее со­
временного искусства. Вообще-то это конфликт интересов, и этичес­
ки невозможен в любом другом контексте, но у нас трудно даже 
предъявить упрек этому галеристу, потому что нет никаких внешних 
механизмов, которые бы этому препятствовали, границы куратор­
ской этики у нас пока не выкристаллизовались. Наша система искус­
ства склонна блокировать конституирование фигуры куратора в том 
виде, в котором она сложилась на сегодняшний день в западном кон­
тексте. А фигура куратора, о которой я говорю, связана с тем, что 
куратор -  это все-таки интеллектуал. Это человек, который связыва­
ет со своими проектами не освоение финансовых средств и не просто
показ хороших художников -  это работа менеджеров, и тут не надо 
применять кураторский формат»1.
Мизиано считает, что многие деятели искусства растворяют фе­
номен кураторства в бизнесе, менеджменте, что нет чиновника от 
культуры или галериста, который бы не считал свои проекты кура­
торскими, хотя на самом деле они таковыми не являются.
На протяжении нескольких лет изучения института кураторства, 
в процессе различных дискуссий нам также доводилось неоднократно 
слышать мнение, что куратора не существует, что это искуственно вы­
думанный термин, лишенный содержания, феномен, который по своим 
функциям похож на критика, галериста, искуствоведа, арт-дилера 
и т. д. Безусловно, куратор соединяет в себе все эти функции, но вме­
сте с тем является полноправным автором выставки, как и художник.
С точки зрения Мизиано, «куратор -  это человек, который свя­
зывает со своими проектами интеллектуальные инвестиции и через 
это реализуется как публичный интеллектуал. В кураторской выстав­
ке, в отличие от просто выставки, видно интеллектуальное присутст­
вие куратора»2. Мизиано говорит, что, хотя интеллект важен для ку­
ратора, он не академический ученый, а «психосоматик», так как для 
него важен творческий элемент креативного огня, артистического бе­
зумия.
Таким образом, В. Мизиано рассматривает куратора как полно­
правного автора проектов, для которого процесс творчества в плане 
коллективного взаимодействия в формах тусовки и диалога не менее 
важен, чем результат творческого процесса.
Эти явления исследовал другой знаменитый куратор, Николя 
Буррио, указавший, что в основе кураторских проектов и всего со­
временного искусства лежит «эстетика взаимодействия». В его трак­
товке эстетика взаимодействия есть «набор художественных практик, 
отправной точкой которых является сфера человеческих взаимоотно­
шений»3.
Авторы, творчество которых можно отнести к этому направле­
нию, так или иначе работают с понятиями «социальные связи», «со­
1 Мизиано В. Куратор: A Case Study.
2 Яичникова Е. В. Мизиано: «Современные кураторы хотят отрезать свой ку­
сок пирога».
Буррио H. Эстетика взаимодействия. С. 28.
общества», «частные взаимоотношения» или «урбанизм», который 
является статической формой сосуществования. Это открытые худо­
жественные практики, приглашающие зрителя к соучастию. Произве­
дение искусства -  результат сотрудничества со зрителем, и оно не су­
ществует отдельно от зрителя. По словам Буррио, «такое искусство 
рассчитано на опыт самого зрителя, оно утверждает его, зрителя, авто­
номию, критическое сознание, индивидуальную свободу, т. е. все то, что 
является субверсивным по отношению к авторитарной власти. Смысл 
произведения искусства является результатом сотрудничества со зри­
телем, а не навязывается ему. Художник больше не является демиур­
гом, перед которым подобает преклонить колени, он становится “се- 
мионавтом”, прокладывающим маршруты между всеми существую­
щими знаками. Сфера его деятельности сместилась от production к post­
production»1. Мивон Квон определяет цели такого искусства как «спе­
цификацию сообщества», Грант Кестер называет его «диалогическим 
искусством», Карлос Базуальдо -  «экспериментальным сообщест­
вом». Общее во всех этих проектах -  убеждение, что аутентичность 
укоренена в социальном, что внешняя, иная по отношению к домини­
рующей идеология обнаруживает себя в социальных связях, которые 
лишь одни способны противостоять атомизирующему воздействию 
современного капитализма.
Для Н. Буррио «искусство есть место, создающее специфиче­
ское пространство общения, так как оно, в отличие от телевидения, не 
разрушает, а сплачивает отношения»2. Достичь этого можно путем рас­
ширения предметного поля творчества и привлечения к совместной 
работе других людей (т. е. людей, не являющихся художниками или 
друзьями художников), предназначение которых -  быть посредника­
ми, а в конечном счете -  предметом творчества.
Буррио говорит: «Сходите на биеннале, и вы сами убедитесь 
в том, какой размах и даже глубину обрела сегодня эта проблематика. 
“Эстетика взаимоотношений” -  это не лейбл, а интеллектуальная ат­
мосфера, художественный климат. Мы уже давно не живем в эпоху 
манифестов и движений, речь идет не о группе, но о сети проблема- 
тик и практик. Я не претендую на изобретение нового направления 
в искусстве, я просто отследил точку пересечения всех наиболее зна­
1 Буррио Н. Эстетика взаимодействия. С. 28.
2 Там же. С. 29.
чительных художников моего поколения, и оказалось, что это ориен­
тированность на взаимоотношения. Но при этом “эстетика взаимоот­
ношений” стала едва ли не первым по-настоящему всемирным худо­
жественным феноменом»1.
Утверждая в качестве своего главного элемента общение, про­
изведения «эстетики взаимодействия» обладают для Буррио демокра­
тическим содержанием не только благодаря эмансипированному по­
ложению зрителей, но и потому, что, создавая пространство взаимо­
действия и соучастия, они устремляются к разработке механизмов по­
литического взаимодействия, личного участия и, в конечном счете 
к испытанию моделей «нового сообщества».
Стратегии «эстетики участия» придерживается знаменитый ку­
ратор Марат Гельман. Гельман решил использовать для выставочных 
практик социальную проблематику. Выбрав эту стратегию, Гельман 
придерживается ее, в той или иной степени, до сих пор. В 1993 г. со­
стоялись проекты «VII Съезду народных депутатов посвящается», 
«Конверсия», «Выбор народа». Все эти выставки были призваны вы­
звать живую реакцию широкой публики и профессионалов. По сло­
вам Гельмана, изменение курса предусматривало внимание художни­
ков к социально злободневным вопросам. «Эту стратегию Марат на­
звал “эстетикой участия”, взяв этот термин у американского критика 
Сьюзи Гэблик. Именно тогда среди участников новых проектов поя­
вились имена А. Бренера, О. Кулика, А. Осмоловского, членов груп­
пы AEG. Рождался иной, прежде не существовавший тип социально 
активного, реагирующего художника»2.
Для Марата Гельмана характерна социальная направленность 
его деятельности; сферами приложения его интересов помимо выста­
вочного процесса являются политика и СМИ (М. Гельман был замес­
тителем генерального директора Первого канала). Поэтому в своей 
работе Гельман соединяет кураторские и политтехнологические прие­
мы, идеологические конструкции: «Можно, конечно, предположить, 
что работа над построением виртуальной личности клиента входит 
в профессиональные обязанности политтехнолога, но это не так уж
1 Кулик И. Николя Буррио: Европа нуждается в пилотных институциях // Ко- 
мерсанть. 2005. № 10. С. 17.
2 Сафонов С. Феномен московских галерей. Из опыта галерей М. Гельмана 
и XL-галереи. URL: http У/www. gi f. ru/texts/barabano v- fenomen/v iew_print/с ity_578/fah_ 
6069# l_up%23 l_up.
и важно. Гельман выстроил ясную и репрезентативную экспозицию, 
в которой без всяких особых затей наличный материал выложен 
в весьма логичную историю. В целом такой добротной прямолиней­
ностью отличаются почти все выставочные затеи галереи Гельмана. 
Ее хозяин наряду с вызывающе бесспорными достоинствами общест­
венного деятеля обладает чутьем на хорошие вещи, лучшие из кото­
рых оказываются в его личной коллекции. К слову сказать, даже в тех 
случаях, когда Гельман надстраивает над искусством разного рода 
идеологические конструкции, то сам базис оказывается весьма убеди­
тельно и качественно отстроенным»1.
Для усиления процессов взаимодействия и влияния на публику 
Марат Гельман активно использует Интернет. Интернет здесь высту­
пает как особый институт, и куратор получает возможность организо­
вывать не только реальные проекты, но и виртуальные. Создавая се­
тевой продукт и заявляя таковой как произведение искусства, куратор 
создает новую художественную реальность в виртуальном пространст­
ве. Особого рассмотрения заслуживает интернет-сайт «Галереи М. Гель­
мана». Созданный несколько лет назад и поначалу освещавший в ос­
новном галерейную информацию, теперь он невероятно расширился 
и заслуженно может считаться одним из лучших российских сайтов 
о современном искусстве. Любопытно, что на странице www.guelman.ru 
можно найти массу ссылок на самые разнообразные издания, сущест­
вующие как в бумажном, так и исключительно в электронном форма­
те: «Для актуального искусства Интернет, по-моему, стал идеальным 
информационным пространством: все, что по мнению художника, 
критика, куратора, или художественной институции, подлежит репре­
зентации, может быть репрезентировано немедленно, без искажений 
и без особых затрат. Первым это понял Марат Гельман. Осенью 
1998 г. он начал делать еженедельные “Новости от Марата Гельмана” 
на одном из новостных порталов; ближе к зиме открыл собственный 
проект “Современное искусство в сети” по адресу, который тут же 
начал “обрастать” дружественными проектами: сначала появились 
“Курицын-weekly” от культового литературного критика Славы Ку- 
рицина и Яркевич по пятницам»2.
1 Ковалев А. Морда лица // Московские новости. 2005. № 42. С. 15.
2 Арт-азбука // GEF.RU-Информагенство «Культура». URL: http^/azbuka gif.ru/ al- 
fabet/k/kollekt-tvorch/.
А сейчас М. Гельман активно делится личными ощущениями по 
поводу происходящего в искусстве и социальной жизни в собствен­
ном «блоге», тем самым усиливая экзистенциально-виртуальный мо­
дус «эстетики соучастия».
Знаменитый куратор Ханс-Ульрих Обрист, который, по мнению 
журнала «Art Review», в 2009 г. возглавил список самых влиятельных 
людей в мире искусства, также считает, что кураторская деятельность 
наиболее эффективна в рамках лаборатории, так как в условиях 
«цейтнота» на биеннале куратору сложно создать достойный проект. 
Обрист отметил позитивный характер распространения биеннале во 
всем мире, однако его кураторская деятельность предполагает иной 
режим: «В рамках биеннале, подготовка которых, как правило, сво­
дится к шести месяцам, невозможно провести внимательное куратор­
ское исследование. Парадокс времени традиционных художественных 
биеннале заключается в его бешеном ускорении перед открытием 
и замирании по прошествии биеннале»1.
Предпочтительной для Х.-У. Обриста оказывается работа в ре­
жиме лаборатории, позволяющая сохранять постоянную активность. 
Проект «Cities on the move», в котором он участвует, направлен на си­
стематическое исследование городов Азии (каждого в течение 2-3 лет), 
итогом которого становится выставка, путешествующая в простран­
стве и эволюционирующая во времени. Венский проект «Museum in 
progress» (музей в развитии), существующий с начала 1990-х гг., так­
же предполагает «динамическое» развитие и активное освоение го­
родского пространства- биллбордов, стен, экранов. Кроме того, 
именно лаборатории современного искусства, а не мастерские худож­
ника, по мнению Обриста, сегодня являются настоящим пространст­
вом эксперимента, поэтому нынешняя художественная практика ста­
новится «постстудийной».
Таким образом, Х.-У. Обрист пытается противостоять совре­
менной глобализации: «Говоря о процессе глобализации, я бы пред­
почел использовать более подходящее, на мой взгляд, понятие “мон- 
диализация” (mondialiti) в значении, которое вкладывает в это слово 
Эдуард Глиссан. Вообще взгляды и суждения Глиссана обладают 
большой ценностью для кураторской практики: он вдохновляет меня
1 Лазарева Е. Ханс-Ульрих Обрист: «мондиализация» versus «глобализация» // 
Худож. журн. 2004. № 4. С. 28.
и многие годы обеспечивает мне незаменимый кураторский “инстру­
ментарий”. Его труды описывают опасность дегуманизации, которой 
оказалась чревата глобализация. В этом смысле можно даже говорить 
о дегуманизации передвижных выставок, которые везде воспроизво­
дятся одинаково, независимо от особенностей местного контекста и сре­
ды -  этот феномен чем-то напоминает систему “Макдональдс”. Этому 
аспекту я и сам уделил немало внимания, когда создавал такие экспе­
риментальные выставочные проекты, как “Cities on the Move”, а также 
проект “Станция Утопия”, который после Венеции будет показан 
в Мюнхене, Неаполе и других городах -  каждый раз иначе. Хочу осо­
бо оговорить, что, на мой взгляд, процесс изменения выставки во 
времени и пространстве должен быть “встроен” в идею самой выстав­
ки, и это изменение предполагает, с одной стороны, исследование ло­
кальной ситуации, а с другой -  постоянное исследование мондиали- 
зации»1.
Обрист говорит, что для противостояния глобализации важен 
поиск новых центров, он отмечает, что в 1990-е гг. помимо знамени­
тых выставочных центров в Нью-Йорке, Париже возникает так назы­
ваемая полифония центров, т. е. новые выставочные пространства 
формируются в Восточной Европе, Азии, Африке: «И вот в 1990-е мы 
вдруг начали верить в умножение центров, в своего рода полифонию. 
Кроме того, многие выставки 1990-х были посвящены новым цен­
трам: большие скандинавские выставки или “Cities on the Move”, 
в центре внимания которой были новые центры в Азии. Конечно, 
и в 1990-е гг. многие художники по-прежнему чувствовали целесооб­
разность делать свою художественную карьеру в Нью-Йорке, но 
в эпоху мондиализации становится возможной полифония центров»2.
Тема «полифонии центров» и периферийных государств стала 
визитной карточкой французского куратора Жана-Юбера Мартена. 
Речь идет об искусстве таких экзотических для Запада регионов, как 
Африка, Австралия, Новая Зеландия, острова Тихоокеанского бассей­
на, и осмыслении его места в системе мирового современного искус­
ства. В своей кураторской деятельности Мартен затрагивает постко- 
лониальную проблематику.
1 Лазарева Е. Ханс-Ульрих Обрист: «мондиализация» versus «глобализация».
С. 29.
2 Там же. С. 29.
Свое кредо Ж.-Ю. Мартен определяет следующим образом: «Как 
мне кажется, ценность нашего времени состоит в том, что мы можем 
себе позволить лояльно относиться к чужой эстетической позиции -  
будь то позиция человека из прошлого или представителя другой ци­
вилизации. Мы не можем заявлять, что нам не нравится африканское 
искусство, потому что у нас есть возможность понять и почувствовать 
его -  до определенного предела. Это, конечно, произошло благодаря 
прославленной глобализации. Но это лишь первый уровень понима­
ния. Во-вторых, до недавнего времени на Западе было модно делать 
выставки с художниками со всего мира. Почти все мои коллеги-кура­
торы занимаются тем, что берут художника, просеянного через сито 
галерей, выставок, ярмарок и частных коллекций. Я включил в эту 
экспозицию не только художников, чьи работы есть в музеях-галере- 
ях-частных собраниях, но и тех, кто работает кустарно в какой-ни­
будь деревне в Африке, Океании или Азии. Я смотрю шире многих 
моих коллег и хочу выставлять те работы, которые могут заставить 
людей общаться не только при помощи слов, но и при помощи языка 
визуальных образов. Вот что интересует меня по-настоящему»1.
Как и проект X. Зеемана, выставка Ж.-Ю. Мартена «Маги Зем­
ли» 1989 г. ознаменовала собой поворот в актуальном искусстве. 
Мартен предложил смелый ход: представить в рамках одной выставки 
и, что важно, на равных правах современных художников с разных 
континентов. В «Магах Земли» участвовало одинаковое количество за­
падных и незападных художников (по 50 с каждой стороны), у африкан­
ских работ появились подписи с именами авторов и датами; а среди 
участников были и русские художники -  И. Кабаков и Э. Булатов.
Е. Яичникова, анализируя деятельность Мартена, пишет: «Это 
была первая по-настоящему всемирная выставка под лозунгом “Вый­
дем из гетто западного искусства!”. Она демонстрировала, что поми­
мо известного на Западе современного искусства есть и другое, соз­
данное в других частях мира в то же самое время, но по другим прин­
ципам. Мартен обращал внимание на географическое, а не историче­
ское измерение и видел в искусстве универсальные темы, к которым 
обращаются художники всего мира, хотя и по-разному. Главное по­
слание выставки заключалось в призыве пересмотреть традиционные
1 Яичникова Е. Жан-Юбер Мартен, куратор экзотического.
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категории и критерии западной системы, которая отвергала религиоз­
ное искусство или современные произведения, созданные в других 
частях света согласно иным правилам, объявляя их ремеслом или на­
родным промыслом. В этом смысле важным было то, что Мартен не 
стал собирать работы из какого-то одного региона, а организовал со­
вместную выставку художников разного происхождения»1.
Выставка «Маги Земли» была воспринята очень неоднозначно 
и вызвала шквал критики, так как показала зависимость художников 
из «периферийных» стран от западного куратора и западного способа 
экспонирования. Именно Мартен отбирал работы и встраивал их в тот 
контекст, который считал нужным, что в очередной раз доказывает 
огромную роль куратора в искусстве.
В рамках 5-й Лионской биеннале современного искусства 
Ж.-Ю. Мартен попытался преодолеть эти противоречия и выставить 
художников в привычной для них, по его мнению, обстановке: «В ре­
зультате обычно белые перегородки были покрашены в яркие цвета; 
занавески создавали кабины для просмотра видео; живопись не толь­
ко висела на стене, но и крепилась на подставках; многие работы раз­
мещались в устроенных шалашах или палатках и включали в себя 
природные материалы. Как гласил сопровождающий выставку текст 
рабочей группы биеннале, “мы предлагаем не ассимилировать работы 
издалека, выставляя их так, как это принято у нас, а представить их 
так, как их видят там, чтобы этот другой взгляд на мир можно было 
бы применить к нашей художественной практике. В конечном итоге 
речь идет о выставке, которая, взирая на произведения искусства со 
всего мира, поменяла бы наш взгляд на эти работы, а вместе с тем 
и на наши собственные”»2.
В рамках подобной концепции был создан и проект Ж.-Ю. Мар­
тена на 3-й Московской биеннале современного искусства, прошед­
шей под заголовком «Против исключения». Для куратора здесь прин­
ципиальным оказалось не исключать экзотические страны из мирово­
го контекста: «На мой взгляд, политическая и экономическая глоба­
лизация действительно несет огромную опасность унификации, под- 
страивания разнообразных национальных структур под единые за­
1 Яичникова Е. Жан-Юбер Мартен, куратор экзотического.
2 Виноградова Ю. Жан-Юбер Мартен: «Я борюсь против колониального типа 
мышления» // Независимая газ. 2009. № 43. С. 14.
падные правила игры. Культурная глобализация, в свою очередь, ме­
няет возможности распознавать различные культуры, уничтожает их 
полифонию (или какофонию -  кому как нравится). Но я в своих про­
ектах не пытаюсь представлять различные культуры, нации, страны. 
Это не моя задача как куратора, пусть этим занимается ЮНЕСКО. Я 
же просто выбираю талантливых художников, сильные личности, 
творцов со всех концов света. И поверьте, интересные, актуальные 
художники действительно рождаются по всему миру вне зависимости 
от их этнической принадлежности»1.
Известный исследователь искусства Борис Гройс также осмысля­
ет феномен куратора в интернациональном контексте. Он пишет: «На 
мой взгляд, роль куратора не заключается в том, чтобы представить 
происходящее в его стране, а показать то, что релевантно в интернаци­
ональном контексте. К тому же для самого куратора полезно найти 
в своей стране то, что может представлять интерес в интернациональ­
ном контексте. И такую возможность не стоит упускать»2.
Б. Гройс считает, что в связке «национальное- интернацио­
нальное» необходимо отметить, прежде всего, ее неоднозначность. 
С одной стороны, существует интернациональная художественная 
сцена. Художники и кураторы ориентируются на эту сцену и стремят­
ся сделать и показать нечто релевантное для нее. С другой стороны, 
необходимо считаться с наличием государств и тем, что музеи, гале­
реи, система спонсирования и национальные представительства про­
должают подчиняться государственным интересам и искусство по-преж­
нему контролируется государством. Поэтому, естественно, в своей 
деятельности куратор в определенной степени зависит от государст­
венной политики. И роль куратора, по мнению Гройса, заключается 
в следующем: «Я думаю, что кураторская практика -  это компромисс 
между желанием показать что-то интересное интернациональное и от­
реагировать на свою собственную национальную ситуацию»3.
Б. Гройс отмечает и тот факт, что любое национальное самоопре­
деление происходит сегодня в рамках единого информационного ин­
1 Виноградова Ю. Жан-Юбер Мартен: «Я борюсь против колониального типа 
мышления». С. 14.
2 Гройс Б. Большой проект как индивидуальная ответственность // Худож. 
журн. 2003. № 53. С. 11.
3 Гройс Б. Итоги постмодернизма // Архив современного искусства в интервью 
и диалогах. 1997. № 1. С. 34.
тернационального культурного пространства, которое постоянно ме­
няется. Вопрос о том, что такое национальное искусство, возникает 
каждый раз заново, и художникам и кураторам приходится каждый 
раз определять национальное в интернациональном контексте. Но ис­
ходным является все же интернациональный контекст, в котором ху­
дожники, критики и кураторы пытаются найти нечто специфичное 
и интересное на сегодняшний день. Б. Гройс так рассуждает о специ­
фичности российского актуального искусства по сравнению с запад­
ным и особенной роли куратора в нем: «Дело в том, что западные ку­
раторы, сталкиваясь с тем, что художественная общественность вос­
точноевропейских стран не готова осуществить свой собственный 
выбор -  выбрать репрезентативного представителя своей страны, ока­
зываются в ситуации, когда они, работая над некими международны­
ми проектами и приглашая в них художников из Восточной Европы, 
навязывают, таким образом, восточноевропейской общественности 
свое мнение. Они же этого делать не хотят, боясь вмешаться в чужие 
художественные процессы. Когда куратор совершает выбор художни­
ка из любого “разработанного” культурного контекста -  британского, 
французского, американского, то там уже все достаточно структури­
ровано, а потому, даже если этот выбор и является нарочито субъек­
тивным, куратор все равно отдает себе отчет в том, насколько данный 
художник репрезентативен для своей культурной среды. В отношении 
России и Восточной Европы такой уверенности нет»1. И задачу рос­
сийских кураторов он видит в интеграции нового художественного 
материала, новых имен в интернациональный контекст.
Гройс говорит, что и на Западе современное искусство не явля­
ется массовым: «Ни в одной стране, включая и западные, широкая 
общественность по-настоящему не интересуется современным искус­
ством и не понимает его. Везде сфера современного искусства чрез­
вычайно узка -  буквально несколько десятков человек. Что отличает 
Запад, так это лояльность широкой общественности к этой узкой группе 
людей»2. И современное искусство, по мнению автора, должно вызы­
вать уважение, а не обязательно -  интерес и понимание.
1 Гройс Б. Русское искусство на Западе // Декоративное искусство. 1991. 
№4. С. 18.
2 Там же.
Чтобы вызвать в России интерес к современному искусству, не­
обходимо, чтобы живущие здесь художники получили международ­
ный успех, определились в интернациональном художественном кон­
тексте. Несмотря на важность интернационального контекста при на­
значении куратора «Большого проекта» для России, Гройс считает, что 
важна его национальная принадлежность: «Я практически не сомне­
ваюсь в том, что первым куратором должен быть русский, потому что 
если институция не налажена, то нельзя поручать иностранцу поста­
вить эту культуру на ноги. Затем, на основании опыта первого проекта, 
International board будет выбирать, кого назначить куратором»1.
Поведение куратора должно меняться при изменении масштаба 
выставки: «При переходе на более высокий уровень представительно­
сти выставки куратор должен капитулировать, и эта капитуляция 
должна быть осознана с самого начала. Куратор должен капитулиро­
вать перед мощью реальности, перед тем, чем де-факто является и жи­
вет художественный мир, с его конфликтами и стратегиями»2.
Итак, концепция Гройса интересна прежде всего тем, что он рас­
сматривает фигуру куратора в интернациональном контексте, при 
этом отмечая специфику российского института кураторства, его от­
личие от подобных феноменов на Западе. Он считает, что российский 
культурный контекст в этой сфере недостаточно разработан, именно 
поэтому он и не оказывает такого влияния на современное искусство, 
как западный; в то же время Гройс отмечает возможность его разви­
тия и внедрения в интернациональный контекст. Современный арт- 
рынок исследователь также рассматривает в общемировом контексте 
и считает, что современное искусство представляет товар в капита­
листической реальности современного мира, которая безальтернатив­
на, что является своеобразным вызовом для искусства. И куратор дол­
жен развивать искусство и сохранять его сущность в сложных усло­
виях общемирового рынка. То есть Гройс не рассматривает куратора 
лишь с точки зрения частных кураторских практик, а показывает, что 
куратор конституирует не только отдельные проекты, но и общемиро­
вое художественное пространство.
Знаменитый куратор Иосиф Бакштейн, который является бес- 
сменым «комиссаром» Московской биеннале современного искусства,
1 Гройс Б. Большой проект как индивидуальная ответственность. С. 12.
2 Там же.
также считает, что проявление оригинальности демонстрирует про­
винциальность и мешает встраиваться российскому искусству в между­
народный контекст. «Сказки про корни -  это XIX в. Надо уметь вы­
ражать свою оригинальность в условиях глобализации. Не придумы­
вать велосипед, не заниматься поисками духовности. Надо понять са­
мих себя, освоив интернациональный язык современной культуры. Не 
нужно метаться в поисках особой самобытности. Это ни к чему хо­
рошему не приведет»1.
Бакштейн также продолжает линию «эстетики взаимодействия» 
и вводит понятие «критическая масса легитимности» применительно 
к российскому искусству, которое означает, «в частности, что одного 
Бирнбаума или одного Мартена для оправдания современного искус­
ства в глазах российского общества было бы недостаточно. Надо... 
элементарно брать массой. Поэтому первые биеннале были коллек­
тивными кураторскими проектами. И поверьте, очень непросто было 
заставить их работать вместе! Достижением было уже то, что они не 
разбежались; была куча разных историй -  конфликтов, интриг... Та­
кого прецедента вообще не было: столько звезд сразу, да еще в Мос­
кве! Зато потом все сказали: ну если у них это получилось, то в Мос­
кве, видать, крутые ребята»2. То есть Бакштейн считает, что исполь­
зование второго закона диалектики, который гласит, что количествен­
ные изменения переходят в качественные, применимо и к российско­
му актуальному искусству.
Научная терминология, используемая Бакштейном и другими 
кураторами, свидетельствует, что помимо социальных, «взаимодейст- 
венных», диалогичных практик для кураторской деятельности харак­
терна саморефлексия. Сопутствующие практикам теории, концепции, 
книги, журналы, круглые столы едва ли не интереснее самих куратор­
ских проектов. Например, куратор Екатерина Деготь говорит: «Я рас­
сматриваю издание книги к выставке как часть кураторского проекта. 
И если я что-то не могу реализовать в экспозиции (какие-то идеи), я 
делаю это в книге. Я делаю не только текст, но и картинки подбираю 
и макет делаю сама -  для меня это продолжение выставки. Что есть
1 Рылев К. И. Бакштейн: русская литература важнее русского изобрази­
тельного искусства. URL: http://www.chaskor.ni/article/iosif_bakshtejn_russkaya_ 
literaturavazhneerusskogoizol 0612.
2 Бакштейн И. Комиссар / Бакштейн // Афиша 2009. № 17 (70). С. 44.
такое кураторская работа? Соположение образов между собой, фак­
тически монтаж. Прием модернистский монтажа продолжает дейст­
вовать и там»1.
Подзаголовок «Примечания» в программе 2-й Московской би­
еннале современного искусства этимологически предполагает реф­
лексию. Рассказывая о проекте в башне «Федерация», И. Бакштейн 
говорит: «Современное искусство, как и в целом гуманитарная куль­
тура, утрачивают то, что можно было назвать их “легитимирующей 
функцией”. Именно поэтому сегодня мы говорим о примечаниях, за­
метках, которые искусство способно оставлять на полях макроэконо­
мических битв, о принципиальной важности комментирования ху­
дожником тех высказываний, которые делаются на языке Капитала 
и Большой политики. Сама тема “Примечания” отсылает к проблеме 
поиска места, которое пытается занять современное искусство в сов­
ременном мире, и его значению универсального комментария к про­
исходящему в окружающей действительности»2.
Рефлексии по поводу искусства свойственны и известному швед­
скому куратору Даниэлю Бирнбауму, который защитил диссертацию 
по философии, а также издал книгу «Хронология», где задается во­
просом: «Кто я сегодня?». Он пишет: «В конечном счете каждое про­
изведение требует своих собственных концептов и своей собственной 
теории... От произведения к произведению, от конфигурации к кон­
фигурации, я являюсь -  “я” является -  другим. Иногда “я” не одно, 
а много. И временное указание здесь особенно важно. Ведь генеало­
гия -  это всегда еще и хронология. Сознание рефлексирует себя и мир 
только во времени, да и любой язык обязательно привязывает мысль 
ко времени. Все это прямо зависит от особенностей сознания, которое 
делит временной поток на прошлое, настоящее и будущее. И ни один 
человеческий разум не может свободно представить себе, что то, что 
есть, -  вечно Настоящее, которое если на что-то и дробится, то только 
в ориентации человека. Определить себя в вечном Настоящем или 
только в настоящем традиционной человеческой временной класси­
фикации (так мы понимаем исходное “сегодня” в главном вопросе),
1 Саркисян О. Куратор -  исчезающий вид: [Беседы с В. Мизиамо, Е. Деготь, 
А. Ерофеевым].
Зубова О. Современное искусство борется с амнезией // Достояние. 2007. 
№54. С. 235.
пожалуй, жизненно важно для любого человека»1. И произведения 
искусства тех художников, к которым обращается Даниэль Бирнбаум, 
способны в этом помочь.
Такой эффект производит все, что связано с будущим. Поэтому 
редко кто заглядывает в него. По мнению Бирнбаума, художники за­
дают вопрос «Кто я сегодня?», но не спрашивают: «Что грядет зав­
тра?». Тех, кто пытается предвосхитить завтрашний день, считает Дани­
эль Бирнбаум, очень мало. А кураторы стремятся заглянуть и в «завтраш­
ний день», спрогнозировать ситуацию, обозначить новыми термина­
ми, например, альтернативный модернизм Буррио, мондилизацию 
Бирнбаума. То есть кураторская деятельность обладает футурологи­
ческой функцией и философской способностью к прогнозированию. 
И показательно, что «эстетика взаимодействия», созданная куратором 
Буррио, теоретически осмысляется и используется в научных работах, не 
имеющих отношения ни к кураторской практике, ни даже к искусству.
Таким образом, и западных, и российских кураторов объединяет 
стремление к коллективным формам взаимодействия в рамках тусов­
ки, диалога, лаборатории, интернационального контекста и т. д., а так­
же склонность к философской рефлексии по поводу собственных ку­
раторских практик, актуального искусства и общемировой ситуации 
в целом. В отличие от ученого куратор в рамках проекта для проверки 
собственных концепций может использовать сложноосуществимый 
эксперимент для проверки теоретических концепций в гуманитарных 
науках. И кураторам как междисциплинарным деятелям с успехом 
удается доказывать свои концепции в практической деятельности.
1 Бирнбаум Д. Хронология. С. 74.
Глава 2. РОЛЬ КУРАТОРА В АКТУАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ
2.1. Contemporary art -  актуальное искусство
Институт кураторства существует и развивается прежде всего 
в рамках актуального искусства, потому что это искусство требует 
объяснения, интерпретации, концептуирования. Актуальное искусство -  
наиболее спорный художественный феномен, его возрастающая по­
пулярность, престижность, превращение из андерграудного в массовый 
феномен, постепенное увеличение стоимости актуальных произведе­
ний на арт-рынке -  все это становится возможным во многом благо­
даря деятельности кураторов, которые чувствуют коньюнктуру, эфе­
мерность, сиюминутность искусства и выстраивают соответствующие 
художественнные парадигмы бытия актуального искусства.
Безусловно, необходимо разобраться в том, что из себя представ­
ляет актуальное искусство и в чем его отличие от современного искус­
ства? Деление на постмодернизм и модернизм общепринято; просле­
живаются очевидные различия между этими двумя концепциями. Эпохе 
модернизма скорее соответствует понятие «современное искусство» 
(от англ. modem art), а эпохе постмодернизма -  «актуальное искусст­
во» (от англ. contemporary art). Фигура куратора -  продукт, относящий­
ся преимущественно к области актуального искусства. Актуальное 
искусство (этот термин появился в России в 1990-е гг.) -  совокупность 
художественных практик, сложившаяся во второй половине XX в.
Существует проблема соотношения терминов «modem art» и «con­
temporary art», «искусство модернизма» и актуальное «постсовремен- 
ное» искусство. Причина их смешения не только и не столько в терми­
нах, поскольку терминологии, отвечающей западной, принятой в дан­
ной сфере, в отечественном искусствознании пока еще не существует. 
Например, и modem, и contemporary одинаково переводятся на рус­
ский язык как «современный».
Термины, о которых идет речь, не являются в строгом смысле это­
го слова стилевыми определениями. Тем не менее они при всей своей 
нечеткости имеют отношение к стадиальности развития искусства; бо­
лее того, их нечеткость как раз и проистекает из размытости стадий
в развитии искусства XX в. Даже западные исследователи еще не выра­
ботали унифицированной точки зрения на вопрос, где заканчивается 
модернизм и начинается постмодернизм, где modern art, современное 
искусство, уступает место contemporary art, актуальному искусству. Не 
случайно в коллекциях Museums of Modem Art, музеев современного 
искусства и Museums of Contemporary Art, музеев актуального искус­
ства, часто можно обнаружить работы одних и тех же авторов.
В словаре современного искусства «Арт-азбука» М. Фрай пи­
шет: «В данном случае слово “актуальный” является эквивалентом 
английского contemporary (до этого момента в русском языке «совре­
менный» означало одновременно и contemporary и modem, что, согла­
ситесь, -  форменное лингвистическое безобразие). Ведь современ- 
ным-то, по большому счету, можно назвать все, что происхо­
дит/делается/производится в настоящий момент. С этой точки зрения 
пейзаж, изображающий дождливое утро в средней полосе и написан­
ный, скажем, 14 июня 2000 г. учеником художественной школы горо­
да Можайска, вполне “современен”...А термин «актуальное искусство» 
позволяет избежать подобной путаницы -  в частности потому, что боль­
шинству традиционалистов приятно полагать, будто бы они произво­
дят “вечное” искусство, на все, так сказать, времена. В их восприятии 
слово «актуальный», несомненно, наделено негативным смыслом. Вот 
и славно. Актуальный же художник (то бишь, contemporary artist) за­
нят не борьбой за право присовокупить к существительному “искус­
ство” сомнительный эпитет “вечное” и уж тем более не продолжени­
ем или развитием какой бы то ни было художественной традиции, 
а живым экспериментом»1.
В «Арт-азбуке», которая создавалась еще до сегодняшнего пе­
риода популяризации актуального искусства, говорится, что весь 
пласт актуальной культуры воспринимается постсоветским общест­
вом как самостоятельное явление, чья причастность к «нормальной» 
культуре сомнительна: «Ну да, оно стало чем-то вроде яркой заплатки 
на локте изрядно поношенного, но как бы “солидного” пиджака, сразу 
привлекающей внимание и чрезвычайно смущающей владельца кос­
тюма. Нравится нам это или нет, но факт остается фактом. То есть все
1 Арт-азбука // GiF. Ru-Информагенство «Культура».
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просто: для среднестатистического россиянина актуальное искусство -  
понятие чужеродное, странное и непонятное, даже не нужное, хотя 
порой забавное. Общество инстинктивно стремится как-то это обо­
значить на уровне языка, хотя бы потому что называть произведения 
актуальных художников “искусством” язык не поворачивается. “Ис­
кусство” -  это знакомые с детства репродукции; это реалистические 
картины в тяжелых рамах и мраморные статуи. А все непонятное, чу­
жое можно назвать импортным словом “арт”, обозначив одновремен­
но и гипотетическую “прогрессивность” явления (ибо прогресс всегда 
приходил в Россию с Запада), и его возможную “ущербность” (дес­
кать, “что немцу здорово, русскому -  смерть”). “Арт” -  это нечто од­
нозначно нерусское, интернациональное, один из символов идеи “вес­
тернизации”»1.
Вот что говорит философ Б. Парамонов о специфике российско­
го восприятия «передовых» западных достижений, в том числе и ис­
кусства: «Ошибка и беда России та, что в своем западничестве она не 
разглядела самого Запада, точнее, приняла за него исторически огра­
ниченную, преходящую модель культуры, одну из моделей западной 
культурной истории»2. По мнению автора, под одной из таких моде­
лей понимается постмодернизм.
В связи с этим, по мнению М. Гельмана, работа куратора в Рос­
сии отличается от работы куратора на Западе: «Если у моих коллег 
в Европе и Америке главная задача -  убедить клиента в том, что ху­
дожники, которых они выставляют, лучше, чем художники, которых 
выставляют другие, то в России куратор должен объяснять клиенту, 
что такое искусство вообще, зачем его собирать и почему современ­
ное искусство так непохоже на то, что он видел в детстве в учебнике. 
Наконец, у нас в стране современное искусство -  чуть ли не единст­
венная сфера жизни, запрограммированная на поиски нового»3.
То есть это искусство содержит в себе характеристику «здесь-и- 
теперь», темпоральность, которая настолько эфемерна, что не претен­
дует «вписаться в вечность»; особенность актуального искусства и за­
1 Арт-азбука // GiF. Ru-Информагенство «Культура».
2 Парамонов Б. Конец стиля. С. 207.
3 Гельман М. Художники стали скромнее, но научились попадать в будущее // 
Новое время. 2001. № 2. С. 25.
ключается в процессе, акте, темпе. Сейчас как никогда актуален во­
прос о контексте, историческом и нравственном, о той среде, в которой 
развивается современное искусство. Наша жизнь подчинена жесткому 
ритму -  везде нужно успевать, все нужно делать быстро. Необходимы 
fastfood, fastmusic, fastlove, в том числе быстрые эмоции. Как это не 
прискорбно звучит, но нет времени, чтобы часами разглядывать по­
лотна Рембрандта или Босха. Поэтому в первом кураторском проекте 
X. Зееман совершил переворот, обратившись не к статичному пред­
ставлению произведений искусства, а к акту его создания.
А. Осмоловский также улавливает темпоральность актуального 
искусства: «Актуальное искусство -  это не товар, не инновация и не 
универсальная ценность, достойная своего хранения. Что же оно собой 
представляет? Искусство, чтобы стать актуальным, должно быть пре­
дельно конкретным и функциональным, т. е. оно должно найти выхо­
ды в реальный мир -  мир политики, шоу-бизнеса, музыки, аналитичес­
ких практик медицины и т. д. Я имею в виду не подчинение искусства 
всем вышеперечисленным видам, а их взаимную трансгрессию»1.
Эту трансгрессию и осуществляет куратор в контексте развития 
актуального искусства. Среди множества аспектов реализации совре­
менного искусства наиболее актуальны те, которые несут в себе наи­
большую коммуникативность и функциональность. Это, прежде все­
го, перформанс, плакат, стратегическое планирование репрезентатив­
ной деятельности, различные виды дизайна, клубная и институцио­
нальные практики. Другой отличительной чертой актуального искус­
ства Осмоловский считает проектное мышление: «Проектное мышле­
ние -  это попытка мыслить искусство как процесс, а не как совокуп­
ность предметов искусства»2. Это сочетается с концепцией эстетики 
взаимодействия куратора Н. Буррио, когда временная характеристика 
процесса является основной. Деятельность куратора способствует во­
влечению предметов искусства в художественный процесс, так как 
куратор априори обладает проектным мышлением. И режиссерский 
спектакль, и кураторский проект объединяет эфемерность, поскольку 
проект «умирает», как и спектакль; это искусство актуальное, сиюми­
нутное, искусство «здесъ-и-теперь».
1 Осмоловский А. Актуальное искусство: здесь и сейчас (отказ от музея). С. 28.
2 Там же. С. 29.
Понятие «здесъ-и-теперъ» было введено М. Хайдеггером, кото­
рый анализировал основные модусы экзистенции в произведении 
«Бытие и время». Философ так осмысляет временную основу «те­
перь»: «Ожидающе-удерживающая актуализация толкует себя. И это 
опять же возможно, лишь поскольку она -  сама по себе экстатично 
открытая -  для самой себя всегда уже разомкнута и в понимающе-го­
ворящем толковании артикулируема. Поскольку временность экста- 
тично-горизонтно конституирует высвеченность вот, постольку она 
исходно в вот всегда уже истолковываема и тем самым знакома. Тол­
кующую себя актуализацию, т. е. истолкованное, которое задейство­
вано в “теперь”, мы именуем “время”. Отсюда явствует лишь, что 
временность, в качестве экстатично открытой познаваемая, ближай­
шим образом и большей частью известна лишь в этой озаботившейся 
истолкованности. “Непосредственная” понятность и известность вре­
мени не исключает, однако, что и исходная временность как таковая, 
и временящий в ней источник выговоренного времени тоже остаются 
не опознаны и не осмыслены»1.
То есть Хайдеггер трактует актуализацию как «теперь», время 
как основная характеристика актуального искусства содержится в эти­
мологии. Сама этимология слова «актуальный» даже при переводе на 
русский язык подчеркивает слово «акт», т. е. действие, сиюминутное 
состояние. Да и английский аналог содержит корень temp в названии 
и переводится как «одновременный». Наиболее близкий по смыслу 
перевод contemporary art -  «сиюминутное искусство».
Жизнь имеет единственно бесспорную характеристику -  время. 
Можно измерять жизнь в двух временных развертках: конвенцио­
нальное (астрономическое) время, определяемое по часам, и субъек­
тивное личностное время (о нем писали И. Кант, Э. Гуссерль, А. Берг­
сон), оцениваемое по самоощущению. Термин «время», исполняя со­
циальный заказ, ввел всех в заблуждение, программируя слитную 
трактовку там, где наличествуют два разных феномена. Собственное 
время системы личности и время системы природы.
М. Хайдеггер также предлагает выделять субъективное время: «Вре­
мя есть “абстрактная” негативность. Как “наглядное становление” оно 
есть непосредственно преднаходимое, различенное саморазличение,
1 Хайдеггер М. Бытие и время. М., 1993. С. 344.
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“присутствующее”, т. е. наличное понятие. Как наличное и тем самым 
внешнее духа время не имеет власти над понятием, но понятие, наобо­
рот, “есть власть времени”. Так было прежде, поскольку исторически 
вопрос стоял, главным образом, в высвобождении времени. Концепция 
переживания длительности со времен “Исповеди” Августина и до сей 
поры преимущественно интроспективна. Опыт внутреннего времени 
ранее широко не передавался от субъекта к субъекту»1.
Это субъективное время высвобождается в актуальном искусстве, 
которое делает любого соучастником ситуации, хронотопа, творцом 
искусства в ситуации «здесь-и-теперь» -  независимо от времени при­
родного.
Главным способом нахождения точек жизни, сострадания, под­
линного контакта В. Савчук считает художественные акции, своего 
рода «прямое действие» искусства -  переход от производства предме­
тов искусства (например, картин) к произведению, которое «больше 
не представляет художника, а осуществляет его желание в реальном 
масштабе и времени» и таким образом «возрождает культуру целост­
ного реагирования»2.
А. Раппапорт также выделяет две темпоральности в культуре, 
разделяя музей и выставку; по его мнению, музей обращен к сохране­
нию прошлого, а выставка, -  к актуальному контексту: «Пытаясь по­
нять, как может переживаться навсегда закрытое планетарное про­
странство, можно воспользоваться образами музея и выставки. Му­
зей -  это собрание артефактов, организованное в историческом по­
рядке. Всемирная выставка, масштабный вариант образа глобально­
сти, говорит не об истории, а о сегодняшнем дне. Выставка дает вещи 
в синхронии, и их различия превращают выставочный материал 
в язык современности. Современные музеи, возникавшие как способы 
диахронной организации памятников, сегодня все чаще стараются со­
вместить оба принципа и все сочетают разные стилевые, географиче­
ские и исторические измерения материала. Такие выставки, даже если 
они организованы на материале исторических предметов, создают 
ощущение современности, существенный для нашей темы темпо­
ральный эффект. Ибо закрытость и ограниченность современности 
в таких выставках как бы взламывается включением исторических
1 Хайдеггер М. Бытие и время. С. 237.
2 См.: Савчук В. Конверсия искусства. СПб., 2001.
материалов, а закрытость исторического прошлого взламывается со­
поставлением его фактов в парадоксальной синхронности.
Возвращаясь от этих типов событий к планетарной закрытости, 
мы могли бы указать два предельных ее варианта. Темпоральный-  
в закрытости настоящего момента и конечности исторического про­
шлого, и средовой, ограниченный наличностью, исчерпывающей воз­
можности места на данный момент»1. То есть «спасение» от «плане­
тарной клаустрофобии», познанности, ограниченности мира автор ви­
дит в процессуальных формах искусства; куратор, создавая проекты 
также способен преодолевать пространство и время.
Развитие актуального искусства связано с понятием скорости. 
Б. Гройс пишет: «В XX столетии искусство достигло немыслимой 
прежде скорости. Речь идет не репрезентации скорости в искусстве, 
чем занимались футуристы, но о скорости самого художественного 
производства. Метод реди-мейда, созданный Дюшаном, увеличил 
скорость искусства почти до предела: художнику в наше время доста­
точно назвать искусством случайный фрагмент реальности, чтобы он 
стал художественным произведением»2.
Возрастание скорости актуального искусства воспринимается как 
опасность, и искусство начинает «замедляться». Наиболее эффектив­
ным механизмом торможения является критерий новизны. Б. Гройс 
считает: «Предполагается, что художественный взгляд должен открыть 
нечто новое, т. е. такое, чего нет в реально существующем архиве. Но 
поскольку этот архив постоянно пополняется, а художественная обще­
ственность не всегда обладает либеральными взглядами, чтобы при­
нять новое, постольку предъявляемое художественной продукции тре­
бование новизны со временем ее все более тормозит»3.
Катрин Суржен в книге «Миражи актуального искусства» также 
утверждает, что новизна -  основное требование времени. Автор про­
слеживает эту тенденцию с точки зрения «художественного дарвиниз­
ма», говоря, что XX в., век господства общества потребления и три­
умфа техники, был отмечен поклонением новизне до такой степени, 
что в английском языке появился термин «moving», который можно 
перевести как «движенничество». Искуство- как современное, так
1 Раппапорт А. Башня и лабиринт // Блог А. Раппапорта.
2 Гройс Б. Комментарии к искусству. С. 251.
3 Там же. С. 305.
и актуальное -  не избежало этого веяния. В том, что касается отноше­
ния ко времени, актуальное искусство является наследником совре­
менного, и не только хронологически, но и метафизически.
Идея, что сегодняшнее искусство намного лучше, чем вчераш­
нее, но завтрашнее искусство превзойдет сегодняшнее, становится 
основополагающей с эпохи импрессионистов. Разумеется, техниче­
ский прогресс оказал влияние на становление этой идеи- может 
быть, толчок к появлению современного искусства дало изобретение 
фотографии, так как художественный авангардизм может появиться 
только тогда, когда живопись, освободившаяся от необходимости 
изображать реальность, ищет новые перспективы: чтобы выжить, она 
должна противостоять технической репродукции. Эта «борьба за вы­
живание» художественных жанров, по мнению К. Суржен, ведет к не­
коему дарвинизму: если остается только новое и наиболее приспособ­
ленное, необходим эксперимент.
Автор делает вывод, что для актуального искусства красота -  
это новизна. Подобная интеллектуальная эквилибристика характерна 
для актуального искусства -  так, исходя из того что изобретение каж­
дого нового продукта порождает шок, Суржен говорит, что все шоки­
рующее является нововведением.
Придание ценности новизне сопровождается приданием ценно­
сти сиюминутному. Соответственно продолжительность, понятие уси­
лия, работы теряют привлекательность и ценность. При сиюминутном 
восприятии невозможно составить себе мнение, основанное на эсте­
тических критериях; в крайнем случае, оно будет основано на испы­
тываемом удовольствии или неудовольствии. Одна из ведущих идей 
актуального искусства провозглашает, что впечатление, импульс вы­
ше созерцания. Радость от культуры возможна только как результат 
работы над собой -  она требует формирования вкуса, приобретения 
знаний, но актуальное искусство считает все эти категории «предрас­
судками» и упрекает зрителей, оперирующих ими, так же как оно упре­
кает художника, владеющего своим ремеслом.
Но каким бы ни было отношение к новизне в искусстве, истинна 
она или эфемерна, в любом случае куратор может вполне справиться 
с задачей создания качественно нового художественного продукта (на­
пример, встроив, возможно, не имеющий принципиальной новизны про­
дукт в оригинальный концепт) посредством собственной интерпретации.
Поэтому, по мнению Марата Гельмана, для искусства также ва­
жен выход в медиа. Есть традиционная система критериев: талант, 
перспективность (молодость), внутреннее содержание (есть что ска­
зать). В XX в. установилось новое, достаточно жесткое, требование: 
художник должен существовать в контекстах. Первый контекст -  ис­
тория искусства. Художнику следует помнить, что до него уже были 
созданы миллионы произведений искусства и должны быть какие-то 
основания для того, чтобы к этим миллионам прибавилось еще одно 
творение. Он должен стремиться стать частью всемирного контекста. 
Художественный мир задает систему координат, в которой художник 
ищет свое место. Второй контекст -  здесъ-и-сейчас. Современная ху­
дожественная среда -  это мощный коммуникативный процесс, и, что­
бы участвовать в нем, надо владеть современными языками. Также 
важно, чтобы работа была актуальной, четко фиксировала время, ко­
гда она создана. Само собой разумеется, все это не отменяет талант, 
а также желание и умение много работать. Молодость же приобрета­
ет особое значение: сейчас художественная карьера делается сложно, 
и у художника есть шанс пройти весь путь, только если он молод. И, 
наконец, мастер не должен повторяться: ему необходимо, с одной 
стороны, быть узнаваемым, а с другой -  развиваться, выстраивать свое 
творчество как некую стратегию: «Всесильное понятие “promotion”, 
т. е. раскрутка имени, складывается из трех основных факторов, це­
ликом управляемых самим куратором. Это, прежде всего, сам проект, 
затем его вербально-теоретическое основание и, наконец, выход в масс- 
медиа»1.
В 1990-е гг. в культуре произошел радикальный сдвиг -  интерес 
к собственно сообщению сменился интересом к способу его показы­
вания -  иначе говоря, к шоу. Востребованными оказываются не глу­
бина, проработанность, качество мессиджа, а как раз его программная 
незаконченность, способность вступать в бесконечные и беспорядоч­
ные, энтропированные связи, трансформироваться в нечто себе не 
равное и даже противоположное. Эту трансформацию и обеспечивает 
куратор. Медиальную среду подробно изучал сторонник информаци­
онной концепции культуры М. Маюпоэн в произведении «Познавая 
медиа / Понять медиа: О продолжении человеческого существа».
1 Холмогорова О. В. Кураторские стратегии 1990-х // Художественная культу­
ра XX в.: сб. сг. М., 2002. С. 349.
По мнению автора, различные «медиа» формируются в рамках 
общей для них всех культурной логики, которую и фиксирует знаме­
нитое высказывание Маюпоэна «Medium is the message» -  средство 
передачи сообщения само есть сообщение, поскольку любой медиум 
может быть содержанием другого медиума. Своего рода «медиа-мат- 
решка»: устное слово фиксируется на письме, газетный или журналь­
ный материал возникает в радио- или телепрограмме, новости из Ин­
тернета оказываются новостями газет или ТВ, письменный текст пе­
репечатывается на машинке, устная речь фиксируется на диктофон, 
потом используется в радиоматериале и т. д.
М. Маклюэн говорит: «Переход от одного медиума к другому (ска­
жем, от романа к кино) ускоряет и усиливает коммуникативную функ­
цию, что приводит к социальным и культурным изменениям. Этот за­
кон был менее очевиден в Гуттенберговой культуре книги, но в элек­
тронной культуре средств массовой информации и социальном про­
странстве “мировой деревни” он открывается во всей ясности»1.
Другой сторонник информационного подхода, М. Кастельс, пе­
реосмысляя переход от галактики Гуттенберга к галактике Маклю- 
эна, считает, что в век информации мы живем не в «деревне», 
а в «коттеджах»: «Мы живем не в глобальной деревне, но построен­
ных по заказу коттеджах, производящихся глобально, а распределя­
ющихся локально»2.
Механистический мир ХХѴІІ-ХІХ вв. -  мир последовательно­
стей и связей -  трансформируется в конфигурации и структуры элек­
тронной медиации. В бесконечном мелькании разрозненных образов, 
не связанных общей логической связью, причина и следствие, знак 
и значение сливаются в подвижной медиа-конфигурации. Это фи­
нальная стадия расширения человека: с помощью медиа он преобра­
зовывает свою центральную нервную систему, преодолевая ограни­
чения пространства и времени. Маклюэн называет это «технологиче­
ской симуляцией сознания», подчеркивая тем самым, что «медиа» 
имеют только и исключительно антропологическое определение как 
«продолжение человека».
1 Маклюэн М. Познавая медиа / Понять медиа: О продолжении человеческого 
существа. М., 2003. С. 67.
2 Кастельс М. Информационная эпоха: экономика, общество и культура. М.,
2000. С. 374.
Изменяется темпоральность человеческой жизни, соответствен­
но, происходит изменение границ человека. На протяжении тысячеле­
тий человеческая ритмичность конструировалась в тесной взаимосвя­
зи с ритмами природы, в большинстве случаев при слабой возможно­
сти противодействовать враждебным природным силам, так что каза­
лось разумным плыть по течению и моделировать жизненный цикл 
в согласии с обществом. Маклюэн говорит, что сетевое общество ха­
рактеризуется уничтожением ритмичности -  как биологической, так 
и социальной, связанной с понятием жизненного цикла.
По мнению М. Маюпоэна, «гибрид или сочетание двух медиа есть 
момент истины и откровения, рождающий новые формы... момент свобо­
ды и пробуждения из обычного оцепенения и немоты, в которые сами же 
медиа повергают наши чувства. Гибридизация -  противоречивый истори­
ческий процесс... Художники особенно склонны к активной гибридиза­
ции различных медиа на своей творческой кухне, они также владеют 
средствами предвосхищения и избегания обстоятельств «технологической 
травмы»1. Поэтому именно искусство, склонное к гибридным формам, 
считает М. Маклюэн, способно привить обществу и культуре иммунитет 
для безболезненной адаптации к вызовам новых технологий. В особеннос­
ти актуальное искусство, которое благодаря перформативным формам, 
поиску новых вариаций и модусов искусства может преодолевать этот 
«техногенный» кризис, вызванный переизбытком информации.
Именно в силу своей гибридности деньги приобретают универ­
сальную медиафункциональность. Высокая гибридность и абстрак­
тность позволяют деньгам расширять вовне такие аспекты человече­
ского существа, как мотивы, желания, чувства и эстетическое стрем­
ление к престижу, моде. Поэтому при оценке актуального искусства 
более важна чувственная составляющая, а не рациональная.
Работу куратора скорее можно сравнить с работой политтехно- 
лога, так как в информационную эпоху существуют схожие прие­
мы PR-технологий. Когда речь идет о медиа, мы обычно представля­
ем себе две фигуры: производителя и потребителя. «Производитель 
не вызывает особого интереса, поскольку он лишь выполняет ком­
мерческий заказ и не выражает свою собственную субъективность. 
Медиа-продукция кажется нам совершенно анонимной, и поэтому она
1 Маклюэн М. Познавая медиа / Понять медиа... С. 68.
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образует бесценный резервуар для индивидуальных апроприаций в рам­
ках высокого искусства, которое по-прежнему, несмотря на все де­
конструкции, определяется как занятие одиночек. Для культурного со­
знания массовая культура представляет собой несомненный мусор. И, 
наоборот, по отношению к коллективному бессознательному масс-ме­
диа интерпретируется как зона неконтролируемых желаний. Таким 
образом, медиа описываются как бессубъектные ... в отношении про­
изводителя ... и потребителя»1, -  пишет Б. Гройс. При этом упускают 
из виду фигуру субъективности, существенно отличающуюся и от про­
изводителя, и от потребителя, которую можно обозначить как медиа­
тора: «В эпоху все более утрачиваемых реалий разве важно, что пла­
тья у короля и вовсе нет? Зато есть куратор -  великий медиатор дей­
ства, способный легко убедить окружающих в наличии искомого на­
ряда или вообще его необязательности»2.
Куратор оперирует в нематериальной сфере общественных от­
ношений -  Public Relations и активно использует в своей деятельности 
рекламу -  как явную (см. п. 2.2), так и латентную. То есть куратор 
может реализовывать в поле PR масштабные общественные тенден­
ции для создания брендового продукта (например популяризация ан­
тиглобализации или использование образов локальных экзотических 
государств Ж.-Ю. Мартеном. Его нередко обвиняют в эксплуатации 
идей и спекуляции экзотического, создании, по словам Е. Деготь, «су­
венирных лавок» актуального искусства).
Реклама -  это система мер целенаправленного воздействия на 
потребителей, формирующая и регулирующая движение товара на 
рынке. Реклама появляется там, где есть обмен товарами, где есть 
конкуренция и где каждый товаропроизводитель борется за своего 
покупателя и ищет свою нишу на рынке. В рекламе основой поисков 
мотивов рекламы потребителей является идея 3. Фрейда о строении 
человеческой психики. В «нижней» сфере господствуют животные 
инстинкты и желания -  Оно, в «верхней», социальной, сфере дейст­
вуют социальные ограничения, обуздывающие идущие снизу эмо­
ции -  Сверх-Я, а в собственно человеческой психике кипят вечные 
противоборства и противоречия между подсознательными силами 
и социальными запретами -  Я.
1 Гройс Б. Комментарии к искусству. С. 262.
1 Холмогорова О. В. Кураторские стратегии 1990-х. С. 348.
Реклама действует на потребителей тем сильнее, чем больше 
у них внутреннего соответствия, готовности принять новые сведения. 
Если этой готовности нет, то, по теории когнитивного диссонанса, 
потребители или отказывают в доверии источнику информации, или 
просто блокируют ее, используя более подходящие источники. То­
тальное воздействие рекламы на всех потребителей невозможно, в ко­
нечном счете, эти попытки приводят к необоснованным затратам. По­
этому главная задача рекламодателей состоит в поисках потребите­
лей, готовых принять новые сведения. Эта задача представляет собой 
не что иное, как поиск мотивов и желаний потребителей, с тем чтобы 
откликаться на них и удовлетворять их полностью или частично, по­
путно формируя новые потребности и новые желания.
В медиальной сфере куратор выступает как медиатор. С одной 
стороны, медиатор -  это привилегированный потребитель медиаль­
ной системы, например, куратор -  первый, кому художник, т. е. про­
изводитель, представляет на суд свою работу. Чем менее субъекти­
вен медиатор, тем лучше он функционирует. Медиатор не сопережи­
вает искусству, скорее, он работает с ним: редактирует, продает, по­
купает, перемещает, выставляет. С другой стороны, для потребителя 
медиатор -  производитель, так как он создает контекст, предопреде­
ляющий восприятие того или иного художественного сообщения. 
Тем не менее медиатор не является автором в классическом смысле 
этого слова, поскольку он всякий раз демонстрирует то, что уже су­
ществует: «Современный медиатор похож на религиозного метафи­
зика прошлого: он всего лишь исполняет волю другого, т. е. всегда 
движется между двух различных миров или позиций, одинаково ему 
чуждых. Однако в силу этого его субъективность не только не стира­
ется, а наоборот, утверждается снова и снова. Поскольку медиатор 
всегда лишь аранжирует и транспортирует чуждые ему образы, по­
стольку он самым радикальным образом воплощает собой фигуру 
субъективности »1.
Куратор как медиатор представляет потребителя для производи­
теля и производителя для потребителя. Таким образом, становится 
очевидной необходимость существования фигуры куратора, основан­
ная на возможности создания им новой художественной реальности.
1 Гройс Б. Комментарии к искусству. С. 264.
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Темпоральность актуального искусства, его стремление к новизне, 
реализация в сфере общественных отношений, повышенная скорость 
информации и «улавливание» основных трендов определяют его воз­
растающую популярность среди звезд шоу-бизнеса, политиков, бизнес­
менов- тех, кто, для того чтобы оставаться востребованным, должен 
быть всегда «в теме», потреблять «здесъ-и-сейчас» наиболее вырази­
тельные формы актуального искусства, которые пришли на смену под­
надоевшему гламуру. Пресытившаяся публика начинает потреблять ак­
туальное искусство, которое удовлетворяет требованиям новизны.
Актуальное искусство как искусство «здесъ-и-теперь» является 
модным «трендом»; примечательно, что обеспеченные девушки на­
чинают материализовывать свой интерес к актуальному искусству, 
открывая галереи («Гараж» Д. Жуковой, «GMG» М. Гончаренко, 
«Laboratoria Art & Science Space» Д. Пархоменко, «RIGroup» Жанны 
Буллок, «Baibakov Art Projects» Марии Байбаковой и т. д.).
Коньюнктурность актуального искусства вызывает критику со 
стороны непосредственных участников художественного процесса. Ху­
дожник Дмитрий Гутов в статье «Любая Барби уже умеет критиковать 
потребление» говорит: «Нельзя забывать, что суть искусства -  темпо­
ральность. Оно по своей природе противостоит времени очень ради­
кальным образом. Какой-то рисунок бизона -  а создан две с половиной 
тыщи лет назад! И это не важно. Или три года назад вещь создана -  и не 
устарела. А глянцевая культура устаревает за доли секунды. И почему 
эту всю шайку-лейку сюда тянет? Потому что им этой устойчивости во 
времени не хватает. Они знают, что в тот момент, когда их перестанут 
публиковать на обложках и показывать по телику, они немедленно бу­
дут забыты. Другие будут мелькать. Мы вот делали однажды выставку 
с режиссером Бобом Уилсоном, в ней принимали участие Гринуэй 
и Кустурица. И мы, московские художники, тогда спросили Боба: зачем 
вам все это надо, вы же и так все всемирно известные. А он сказал: те­
атр и кино устаревают, только искусство нет. Кино-то еще хоть не­
сколько лет может держаться! Но глянцевая культура -  миллисекунды. 
И если говорить о том, как себя вести художнику, то все, кто пойдет на­
встречу этим ребятам, ничего не добьются. Наоборот, искусству надо 
наращивать вневременность»1. В статье описывается, как самая наша
1 Гутов Д. Любая Барби уже умеет критиковать потребление. URL: http:// 
www.openspace.ru/art/projects/123/details/l 182/.
известная «гламурная» личность Ксения Собчак, участвуя в выставке 
с А. Бартеневым, выступает с критикой «общества потребления».
Подобные явления в рамках Венецианской биеннале современно­
го искусства описывают Екатерина Деготь и Давид Рифф: «Таково бы­
ло всеобщее чувство: российское искусство было на пике успеха. В па­
вильоне России (куратор -  Ольга Свиблова) было представлено пять (!) 
очень дорогих инсталляций, ослеплявших посетителя технологической 
сложностью и яркостью светодиодов. На венецианской вечеринке 
у Стеллы Кей побывала Наоми Кемпбелл; по улицам Венеции запросто 
гуляли Ксения Собчак, Ульяна Цейтлина и Роман Абрамович. В глав­
ной выставке биеннале участвовали совместная работа Гутова с Риф­
фом и Монастырский, не говоря о Кабакове. “На Документе- 12”, ко­
торая открывалась через неделю, были представлены те же Гутов 
и Монастырский, а также Осмоловский и Кирилл Преображенский, 
в издательской программе -  группа “Что делать?”. После биеннале 
в Москве открылась огромная ретроспектива Олега Кулика, которую 
лично посетили несколько олигархов. Все кругом только и говорили об 
успехе русского искусства. Казалось, что это только начало... Пом­
нишь, Ленин говорил: нечто “должно войти в плоть и кровь”. Что каса­
ется современного искусства, так вот оно вошло вплоть и кровь. 
Включая даже его критическую позицию. Приходят эти Барби со 
своими пацанами и говорят: “Да, мы потребляем, так нельзя”. Скоро 
мы увидим гламурную культуру, которая придет к модному самоотри­
цанию: самые дорогие журналы будут печататься на туалетной бумаге 
в черно-белой стилистике... Один шаг до этого остался. Это та новая 
реальность, с которой нам предстоит иметь дело»1.
Главный редактор журнала «Афиша» Ю. Сапрыкин также кри­
тикует внезапно появившуюся «моду» на актуальное искусство; что 
примечательно, «Афиша» -  один из апологетов российского contem­
porary art. В статье «Ушки на макушке», посвященной биеннале со­
временного искусства, Ю. Сапрыкин говорит: «Мне приснилось, что 
Москву охватила повальная мода на кроликов. Жены олигархов от­
крывают в центре элитные кролиководческие хозяйства, на забро­
шенных заводах устраивают выставки кроликов попроще, кролик
1 Деготь E., Рифф Д. От кризиса до кризиса: главное (Самые драматические 
мгновения арт-десятилетия по версии OPENSPACE.RU). URL: http://www.openspace. 
ru/art/projects/132/details/7072/.
правильной породы становится не просто украшением офиса или за­
городного дома, а показателем социального статуса хозяина, а заодно 
свидетельством его тонкого вкуса. Ходят слухи о бешеных миллио­
нах, которые заплатил Абрамович за пару уникальных ушастых эк­
земпляров на ярмарке где-то в Швейцарии. Отборная светская публи­
ка встречается исключительно на больших кроличьих показах и вру­
чениях премии “Кролик года”; там же снимается светская хроника 
для традиционного глянца и расплодившихся, как сами знаете кто, 
журналов про кроликов. Старые крольчатники смотрят на происхо­
дящее с презрением -  печально видеть, как дело всей жизни, в кото­
рое вкладывали страсть, любовь и нежность, оказывается в руках нео­
фитов, интересующихся только денежным аспектом. К тому же, если 
честно, в кроликах как таковых новая публика не очень понимает и не 
особенно ими интересуется... Судя по вернисажам очередной Мос­
ковской биеннале современного искусства, столичные жители четко 
уяснили, зачем это искусство придумано: чтобы чаще встречаться. 
Непонятно, как люди раньше жили: всевозможная светскость ютилась 
в местах, совсем для того не приспособленных, там было накурено, 
громко играла музыка, пахло едой. Зато теперь какая благодать -  что­
бы похлопать по плечу М. Друяна или пожать руку К. Андрикопулосу 
(со спутницей), открыты просторные, хорошо проветриваемые поме­
щения, вдоль стеночек расставлено что-то занимательное, даже в те­
левизорах -  не Fashion TV какое-нибудь, а Такаси Мураками»1.
Куратор А. Ерофееев также говорит об «опасной» моде на «зре- 
лищно-спектракулярное» актуальное искусство, обвиняя арт-тусовку 
в конформизме и заискивании перед власть имущими. Знаменитый 
куратор, «комиссар» Московской биеннале современного искусства 
И. Бакштейн тоже опасается «растворения» актуального искусства 
в массовой культуре. Его популяризация потверждается конкретными 
фактами: первую биеннале посетили около 150 тыс. чел., вторую-  
уже 250 тыс., а третью -  более полумиллиона человек. Бакштейн объ­
ясняет это тем, что за годы существования биеннале возросла попу­
лярность современного искусства. Им стали интересоваться люди из 
самых разных слоев населения, от состоятельного класса до молоде­
жи. Бакштейн говорит: «Не могу согласиться, что современное искус­
1 Сапрыкин Ю. Ушки на макушке // Афиша. 2009. № 258. С. 7.
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ство -  область автономная и герметичная. Толпы, которые гуляют по 
“Винзаводу”, убеждают в обратном. Опасность как раз в том, что со­
временное искусство может оказаться лишь элементом массовой 
культуры. Мы и так уже немножко растворяемся в структурах куль­
турной индустрии»1.
«Непонятное» актуальное искусство так привлекает людей, ко­
торые позиционируют себя как элиту, потому, что еще в антимимети- 
ческих манифестах ранних авангардистов говорилось: «Презирай не­
посвященную чернь», т. е. подразумевалось, что искусство не должно 
быть понятным и «народным». Стремление «селебрити» приобщиться 
к актуальному искусству обосновано в «элитарной» культурологиче­
ской концепции X. Ортеги-и-Гассета. Самое известное сочинение ис­
панского философа, получившее название «Дегуманизация искусства», 
посвящено проблемам различия старого и нового искусства. Основное 
отличие нового искусства от старого, по Ортега-и-Гассету, заключается 
в том, что оно обращено к элите общества, а не к массам.
Поэтому совершенно необязательно искусство должно быть по­
пулярным, т. е. оно не должно быть общепонятным, общечеловече­
ским. Более того, по мнению Ортеги-и-Гассета, «радоваться или со­
страдать человеческим судьбам есть нечто очень отличное от под­
линно художественного наслаждения... Новое искусство, наоборот, 
должно отчуждать людей от реальной жизни. “Дегуманизация” и есть 
основа нового искусства XX в. Вот почему новое искусство разделяет 
публику на два класса -  тех, кто понимает, и тех, кто не понимает 
его»2. Элитарные концепции выражаются у Ф. Ницше в идее «сверх­
человека». Этот «сверхчеловек», имеющий привилегированное поло­
жение в обществе, наделен, по мысли Ф. Ницше, и уникальной эсте­
тической восприимчивостью, чем и объясняется популярность акту­
ального искусства среди так называемой элиты. А те, кто пытаются 
приобщиться, внезапно начинают «понимать» актуальное искусство, 
популяризировать его; постепенно, в соответствии с теорией JI. Ан­
дерсена (см. п. 2.2), оно становится массовым.
Темпоральность, антигламурность и стремление уйти от массо­
вости обуславливают популярность актуального искусства среди 
«хипстеров» -  субкультуры общества потребления «нулевых». Слово
1 Бакштейн И. Комиссар / Бакштейн. С. 44.
2 Ортега-и-Гассет X. Эстетика. Философия культуры. М., 1991. С. 224.
«хипстер» обозначает «тот, кто в теме», что этимологически содержит 
темпоральное сходство с актуальным искусством. Стоит уточнить, 
что в данном случае имеется в виду не движение середины прошлого 
века, связанное с именами Дж. Дина, Дж. Керуака, У. Берроуза, Н. Бу- 
ковски, а субкультура конца последнего десятилетия, появившаяся на 
Западе и успешно культивируемая журналом «Афиша» и сайтом Look 
at me в России, создатели которых выступили с конструктивной кри­
тикой движения, которое постепенно стало массовым.
Хотя, действительно, эта неоднозначная субкультура очень ин­
тересна. Хипстеры -  постмодернистская субкультура, которая ничего 
не отрицает, ничего не создает, цитирует уже известные образцы суб­
культур, стремится к гедонизму, повсеместному потреблению модных 
трендов, винтажных вещей, актуального искусства и т. д. Только по­
требление смещается из сферы «гламура» и материальных благ в сфе­
ру художественных ценностей, хотя внешний вид здесь не менее ва­
жен, чем в «гламурной философии»; трендом становится потрепан­
ность как вариант «анти-гламура». Характеристиками культуры хип- 
стеров являются интерес к актуальному искусству и увлечение твор­
ческими профессиями: фотографа, дизайнера, журналиста.
Это поколение относительно благополучных путинских «нуле­
вых», которое осознало, что не обязательно всю жизнь «просижи­
вать» в офисе, когда можно приятно проводить время, занимаясь лю­
бимым делом.
Ю. Сапрыкин, главный редактор журнала «Афиша», пишет, что 
это стремление уловили и на высшем уровне и, так же как при гра­
мотном пиаре и внушительном бюджете удалось популяризировать 
актуальное искусство и проводимую раз в год «ночь музеев», на ко­
торую ломятся толпы молодых людей, может быть удастся и заста­
вить молодых людей читать книги. Действительно, для хиптсера при­
сутствие на модной выставке является таким же атрибутом, как, на­
пример, фотоаппарат, айпод или «винтажная» одежда.
Что примечательно, журнал «Афиша» на протяжении последне­
го десятилетия является культовым и действительно «задает тон» не 
только в различных проявлениях искусства, особенно в актуальном, 
но и в образе жизни и стиле мышления для наиболее «продвинутой» 
молодежи крупных городов, в особенности Москвы и Санкт-Петер­
бурга.
Ключевой для понимания российских хипстеров стала статья 
Юрия Сапрыкина «На сложных щах». Он пишет: «Нью-йоркский 
Time Out печатает специальный номер под заголовком “Почему хип- 
стеры должны умереть” (по версии Time Out, если хипстеры этого не 
сделают, Нью-Йорк превратится в вялое болото). Журнал Adbusters 
(тоже вполне себе цветнолосинный) печатает огромный злющий ма­
териал “Хипстеры: тупик западной цивилизации”; смысл в том, что 
хипстеры -  первая в истории Запада молодежная субкультура, кото­
рая ни к чему не стремится, ни о чем не мечтает, не протестует, не 
бунтует, не изобретает, не меняет жизнь; хипстеры -  самовлюблен­
ные твари, которым вообще ничего не надо, кроме как следить за по­
током новых трендов и снимать себя, любимых, на пленочную мыль­
ницу. Стиль жизни хипстера - это потребление, возведенное до уров­
ня искусства следования макротрендам и создания микротрен­
дов... И блоги-блоги-блоги. Социальные сети, фейсбуки и пр.»1. Ина­
че говоря, хипстерам присущи фрагментарность, клиповость мышле­
ния, обусловленные информационным потоком. Хипстеры легко ори­
ентируются в сфере функционирования так называемых блипов, при­
меты информационной эпохи, выявленной Э. Тоффлером: «Мы жи­
вем в мире блип-культуры. Вместо длинных “нитей” идей, связанных 
друг с другом, -  “блипы” информации: объявления, команды, обрыв­
ки новостей, которые не согласуются со схемами. Новые образы 
и представления не поддаются классификации -  отчасти потому, что 
они не укладываются в старые категории, отчасти потому, что имеют 
странную, текучую, бессвязную форму. Люди “третьей волны” (см. об 
этом п. 1.1. -  М. Г.) чувствуют себя свободнее, именно сталкиваясь 
с “блипами” -  информационными сообщениями, отрывком из песни 
или стиха, заголовком, мультфильмом, коллажем и т. д. Ненасытные 
читатели дешевых изданий и специализированных журналов, они ко­
роткими приемами поглощают огромное количество информации»2. 
Актуальное искусство как скоростное искусство «здесъ-и-теперъ» 
близко хипстерам, так как они обладают максимально высокой скоро­
стью потребления.
Сапрыкин отмечает интересный факт, что отношение к хипстерам 
похоже на отношение к стилягам, и фильм «Стиляги» П. Тодоровского
1 Сапрыкин Ю. На сложных щах //Афиша. 2008. № 133. С. 11.
2 Тоффлер Э. Третья волна. М., 1999. С. 117- 118.
в западном кинопрокате вышел под названием «Hipsters». Стиляги, поя­
вившись как андерграунд, затем становятся частью массовой советской 
культуры. Эти метаморфозы описывает Артемий Троицкий в книге «Рок 
в Союзе». Поэтому хипстеров сих стремлением выделиться из общей 
массы уже образовалась «толпа», которая грозит достичь критической 
массы. Но такие процессы, как и в случае популяризации актуального 
искусства, которое является «must have» для хипстеров, неизбежны.
Актуальное искусство становится столь популярным не только 
из-за темпоральности, сиюминутности, стремления «быть в теме», ко­
торые так четко улавливают хипстеры и знаменитости. Актуальное 
искусство востребовано потому, что оно обращается к подсознанию 
и чувственно-эмоциональному восприятию; периодически его обви­
няют в склонности к эпатажу как способу донести месседж до зрителя 
наиболее выразительным способом.
Субъективные ощущения актуального искусства обосновывает 
теория бессознательного Фрейда. Так, он пишет: «По моему глубокому 
убеждению, в наибольшей степени нас захватывает лишь замысел ху­
дожника, насколько ему удалось воплотить его в произведении и на­
сколько он может быть понят нами. И понят не только рациональным 
путем; мы должны вновь почувствовать те аффекты художника, особое 
состояние его психики, то, что стимулировало его к творческому акту 
и вновь воспроизводится в нас. Но разве нельзя разгадать замысел ху­
дожника, облечь его в слова, как, например, другие факты душевной 
жизни? Может быть, великие творения искусства и не нуждаются в спе­
циальном анализе? И все же произведение должно допускать такой ана­
лиз, коль скоро оно является воздействующим на нас выражением наме­
рений и душевных движений художника. А чтобы понять замысел, необ­
ходимо в первую очередь выявить смысл и содержание того, что изобра­
жается в произведении искусства, т. е. истолковать его» 1.
Соответственно складывается мнение о том, что художник облека­
ет свои скрытые переживания в художественную форму, в образы и сим­
волы. Современное же искусство обнажило душу человека с неизвестной 
доселе остротой и откровенностью. И поэтому Фрейд явился одним из 
апостолов этого искусства -  не как его ценитель, а как мыслитель, кото­
рый создал теорию, устремленную к полной правде о природе человека.
1 Фрейд 3. Художник и фантазирование: сб. ст. М., 1995. С. 218.
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Актуальное искусство с его новыми формами -  инсталляцией, 
перформансом, видео-артом -  в первую очередь нацелено на то, что­
бы пронзить сознание зрителя, шокировать его и незамедлительно 
вызвать реакцию. Скандал и вызов всегда были и будут атрибутами 
актуального искусства, поэтому эстетический аспект часто отходит на 
второй план или вообще снимается. Но это не значит, что актуальное 
искусство становится менее привлекательным. Скорее, наоборот. 
Именно современные его формы все больше приковывают внимание. 
В нем есть что-то от первобытного искусства, временами наивного, 
а временами поражающего своей жестокостью. Актуальное искусство 
бессознательно притягивает, учит читать между строк, распознавать 
символы и играть с ними.
С позиций субъективизма рассматривает искусство и видный пред­
ставитель американского прагматизма Д. Дьюи. В книге «Искусство 
как опыт» он говорит, что чувственность является главной характери­
стикой искусства. Дьюи полагает, что в основе художественного твор­
чества лежит не отражение предметов и явлений действительности, 
а некий чувственный опыт, который он трактует как «результат взаи­
модействия организма и его окружения»1. В своей теории мыслитель 
уходит от материального мира и погружается в субъективные эмоции. 
И эстетический опыт, по его мнению, является продолжением обыч­
ного человеческого опыта. Дьюи активно защищает социально-интег- 
рирующую способность искусства и открыто провозглашает свою 
приверженность натурализму в искусстве, противопоставляя его реа­
лизму. Он утверждает, что произведения сами по себе не существуют 
вне восприятия субъекта. Данное заявление основывается на принци­
пе «непрерывности», согласно которому между субъектом и объектом 
есть непрерывная связь и взаимопереходы. Таким образом, стирается 
грань между субъектом и объектом.
Характерным для Дьюи является то, что он сознательно обесце­
нивает произведения искусства, предлагая в процессе эстетических 
рассуждений «забыть их» и подойти к решению проблем обходным 
путем. Применяя свой принцип непрерывности, автор стремится 
уничтожить границу между эстетическим и неэстетическим. К сфере 
эстетического Дьюи относит все, что только может быть предметом
1 Дьюи Д. Искусство как опыт. М., 1993. С. 59.
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личного наслаждения. Так, он отрицает наличие критерия, с помощью 
которого мы могли бы отличить эстетическое от неэстетического, 
гармоничное от негармоничного, прекрасное от безобразного, возвы­
шенное от низменного.
Он заявляет: «Комиксы, светская хроника в газетах, криминаль­
ные материалы -  все это вполне соответствует эстетическим критери­
ям... Ценность имеют только те произведения искусства, которые уси­
ливают ощущение непосредственной жизни»1.
Философ ограничивает сферу искусства областью иррациональ­
ного, алогичного. Противопоставляя искусству интеллект, он утвер­
ждает, что последний находится во враждебном отношении как с эс­
тетическим творчеством, так и с восприятием его результатов. Эсте­
тическое чувство, по Дьюи, есть чувство непосредственного удовле­
творения фактом самого биологического существования.
То, что искусство (кино, по крайней мере) использует такие ме­
тоды работы с предметами, которые ранее были прерогативой науки, 
для усиления чувственного эффекта, заметил еще в 1930-х гг. Вальтер 
Беньямин. Сегодня ситуация обострилась. Тенденция нашла свое во­
площение в новых его формах: в сетевом искусстве, видеоинсталляции, 
компьютерной графике, медиаперформансе и т. д. В результате самые 
невероятные (жестокие, нечеловеческие и пр.) эксперименты, запре­
щенные в науке, проводятся сегодня в области искусства. Художест­
венная акция может задавать новое пространство, в котором напрочь 
стираются различия научного и художественного экспериментов.
Актуальное искусство настолько эксперементирует с формами, 
что появляется такой феномен, как геномное искусство. В основе этого 
искусства лежат эксперимент с цифровыми кодами, освоение новых 
территорий реального и виртуального миров. Используя традиционные 
методы селекции, художники Б. Балланже, Д. Гессерт, Э. Штайхен, 
К. Эбенер создают произведения генетического искусства. Процесс 
скрещивания организмов и отбора эстетически совершенных образ­
цов исследователи рассматривают как художественную деятельность, 
направленную на формирование биотемпоральных представлений 
о реальности, продолжая традицию изучения пространственных 
ощущений времени в различных сферах человеческого познания.
1 Дьюи Д. Искусство как опыт. С. 59.
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Анализируя ценностные подходы к изучению таких систем художест­
венного конструирования, как гипермедиакоммуникации и генные, 
химерные направления в искусстве, нужно отметить, что не социаль­
ный контекст выступает ценностным основанием эволюции современ­
ного искусства, а стремление к решению проблем, связанных с расши­
рением представлений о реальности.
Формирование биогенных художественных реальностей являет­
ся одним из инновационных трендов современного художественного 
языка. На основе технологий генной инженерии сегодня формируется 
новый опыт конструирования художественной реальности, который 
гибко сочетает в себе эстетическое отношение к миру природы и ми­
ру культуры.
Появляются жанры актуального искусства, максимально воздей­
ствующие на чувственную природу человека и эксплуатирующие со­
циально значимые темы, которые неизбежно вызывают эмоциональ­
ную реакцию. Например, в российском актуальном искусстве разви­
вается такой жанр, как гоп-арт; это направление в современном ис­
кусстве, называемое еще эстетикой «пацанов», одним из символов ко­
торого является «принцип abibas’a» (слегка измененный логотип из­
вестной фирмы. -  М. Г.), манифестированный художником К. Шама­
новым и философом А. Кальгаевым: «Пацаны. Вытесняемые из куль­
туры преуспевающих слоев общества, презираемые на протяжении 
столетий, сегодня, во время массовой коммерциализации, когда пали 
последние иллюзии обворованных арт-богемой и дельцами молодеж­
ных субкультур, «гопники», «пацаны» остаются подлинными «ины­
ми» современной постцивилизации, сплавленной из осколков «Сере­
бряного века» и субкультурных изобретений. В силу чего любые ре­
волюционные тенденции в современном обществе становятся коммер­
ческим, политическим проектом. Любая оппозиция тем более»1.
Проблема реализации инстинктов жестокости, агрессивности 
в художественных произведениях массовой культуры не нова. О том, 
порождает ли жестокое художественное зрелище жестокость в зрите­
ле, слушателе или читателе, спорили еще Платон и Аристотель. Пла­
тон считал изображение кровавых трагедий общественно опасным 
явлением. Аристотель, наоборот, ожидал от изображения сцен ужасов
1 Шаманов К. Пацаны. Первая GOP-ART-выставка // ZaART. 2008. №16.
и насилия очищения реципиентов катарсисом, т. е. он хотел видеть 
определенную душевную разрядку, которую испытывает реципиент 
в процессе сопереживания.
И «элита», интересующаяся актуальным искусством, которую, 
кстати, иронично на портале «Look at me» назвали «випстеры», и мо­
лодые хипстеры, которым уже нечего хотеть, потребляют актуальное 
искусство, поскольку оно соответствует их внутреннему хронотопу, 
а также дает ощущения, переживания. Поэтому обеспеченные люди 
покупают за баснословные деньги произведения актуального искус­
ства, ценность которых на первый взгляд, сомнительна. Они платят не 
за утилитарность, аза чувства, эмоции, ощущения, которые может 
обеспечить актуальное искусство благодаря повышенной темпораль- 
ности и формам выражения, максимально направленным на подсозна­
тельную, субъективную чувственность.
2.2. Куратор как субъект арт-рынка 
актуального искусства
Феномен кураторства конституируется не только в философских 
рефлексиях и концептуальных проектах, не менее важен и финансо­
вый аспект его деятельности. Куратор -  одна из ключевых фигур ми­
рового арт-рынка актуального искусства.
На практике признание куратора в качестве главного действую­
щего лица было инициировано списком журнала «Art Review», кото­
рый определил самых влиятельных людей в мире искусства за 2009 г. 
Этот рейтинг, который журнал составляет ежегодно, отражает ситуа­
цию в арт-мире, непосредственно связанную с состоянием арт-рынка. 
Куратор X. Обрист занял в этом списке первое место, что является 
признанием роли кураторов, которые давно стали самостоятельной 
величиной в арт-пространстве. Не секрет, что кураторы подчас ха- 
ризматичнее и успешнее художников, которых они показывают. Бо­
лее того, можно смело сказать, что художник без куратора сегодня 
практически не существует, по крайней мере в начале своей карьеры 
(отметим, что сам Обрист говорит, что художник для него -  самая 
важная фигура арт-мира, а он только помогает ему делать его работу.
Что примечательно, кураторы занимают первые четыре строчки 
этого рейтинга, далее расположились дилеры и арт-критики; худож­
ники в данном «хит-параде» занимают менее 10 %. Роль куратора весь­
ма значительна в рамках современного арт-рынка, например единст­
венная возможность для художника участвовать во всемирно извест­
ной выставке «Документа -  13» в 2012 г. в Германии -  это быть при­
глашенным куратором. С конца 1960-х гг. «Документа» является 
главной художественной инстанцией в мире. Участие в ней есть выс­
шее признание для художника, альтернатива рыночному успеху. Вы­
ставка делается каждый раз новым куратором, и выбор его на это ме­
сто, а потом выбор художников, который он сделает для выставки, 
серьезно влияют на художественную конъюнктуру арт-рынка.
По мнению Е. Деготь, возрастание значимости куратора непо­
средственно коррелирует с развитием арт-рынка: «Фигура куратора на­
ходится на подъеме, что связано с общей коммерциализацией художе­
ственной жизни. Поскольку фигура куратора является более коммерче­
ской по отношению к фигуре критика. Фигура критика более до­
минировала на теоретическом горизонгге, так как художник-модернист 
был понят как критик действительности. Потому фигура критика была 
заслуженная -  вся эстетическая система была вокруг него центрирова­
на. Но, конечно, эта ситуация кончилась, критик никому более не ну­
жен, и отсюда мы можем сделать вывод, что и критическое искусство 
находится в загоне... Следующей ступенью коммерциализации станет 
куратор. На самом деле куратор -  человек, приспосабливающий искус­
ство к масскультурной ситуации, и не от кого не секрет, что он участву­
ет в рынке произведений в той или иной форме, он является импреса­
рио, и он является более рыночной проекцией критика»1.
Б. Гройс также считает, что куратор быстрее, чем критик, «улав­
ливает» темпоральность и плюрализм актуального искусства: «Со­
временный человек научается схватывать, сопрягать и устанавливать 
нечто общее между явлениями, прежде казавшимися несопоставимы­
ми и несоединимыми. Сила непосредственного художественного по­
иска оказывается более реальной, чем любые теоретические предска­
зания: здесь, как и прежде, можно ожидать, что искусство отпраздну­
ет победу над искусствоведом. Вместо искусствоведа -  художествен­
ного критика выдвигается фигура куратора»2.
1 Саркисян О. Куратор -  исчезающий вид: [Беседы с В. Мизиано, Е. Деготь 
и А. Ерофеевым].
2 Гройс Б. Комментарии к искусству. С. 51.
М. Гельман, который в своей кураторской деятельности придает 
огромное значение арт-рынку, считает, что изменение скорости искус­
ства ведет к возникновению дигитальной, т. е. цифровой, эры: «Рынок 
искусства -  это огромная пирамида, заложенная много веков тому на­
зад, и в основе ее -  культурный фетишизм. Но в последние годы это со­
оружение стало во всем мире стремительно разрушаться. До недавнего 
времени арт-рынок держался на убеждении, что оригинал стоит дорого, 
а копия не стоит ничего. И это понятно: в те времена, когда рынок про­
изведений искусства формировался, копии действительно были плохи­
ми. Мир культурного фетишизма, где оригиналы стоят денег, остается 
в прошлом. Исчезает понятие подлинника или копии, делаются прин­
ципиально тиражируемые вещи. Ценится имидж, а не тело. А вся старая 
культура построена на том, что самое главное -  тело, оригинал. Неда­
ром сейчас очень популярна фотография и компьютерные принты, ко­
торые стоят недорого. Рынок видоизменяется именно за счет того, что 
дигитальная эра отменяет разницу между копией и оригиналом. Новому 
поколению трудно объяснить, почему надо платить за подлинник боль­
шие деньги, ведь гораздо легче и дешевле купить тиражную вещь»1.
Эти процессы еще в 1930-х гг. предсказывал В. Беньямин: «Тех­
ническая репродуцируемость произведения искусства впервые в ми­
ровой истории освобождает его от паразитарного существования на 
ритуале. Репродуцированное произведение искусства во все большей 
мере становится репродукцией произведения, рассчитанного на ре­
продуцируемость. Например, с фотонегатива можно сделать множест­
во отпечатков; вопрос о подлинном отпечатке не имеет смысла. Но 
в тот момент, когда мерило подлинности перестает работать в процес­
се создания произведений искусства, преображается вся социальная 
функция искусства. Место ритуального основания занимает другая 
практическая деятельность: политическая. В восприятии произведе­
ний искусства возможны различные акценты, среди которых выделя­
ются два полюса. Один из этих акцентов приходится на произведение 
искусства, другой- на его экспозиционную ценность»2. Благодаря 
техницизму в искусстве акцентируется не только само произведение, 
но и способ презентации, который представляет куратор.
1 Гельман М. Как продавать искусство И Отеч. зап. 1995. № 4. С. 54.
2 Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его технической воспроизво­
димости: сб. ст. М., 1996. С. 5.
По мнению М. Гельмана, в связи с дигитальностью изменилась си­
стема собирания искусства. Раньше сберегалось и коллекционирова­
лось искусство прошлого. Главным человеком на художественном рын­
ке был эксперт, который мог определить, подлинная вещь или непод­
линная, кому принадлежит авторство и т. д. В XX в. коллекциониро­
вание прошлого было оттеснено коллекционированием работ ныне 
живущих художников. Появились музеи современного искусства, и глав­
ными фигурами арт-рынка стали уже другие эксперты, умеющие уга­
дывать будущее.
В ситуации, когда музей теряет свои позиции как «утилизатор», 
собирающий в своих стенах старые работы, задачу консервации памя­
ти начинает осуществлять куратор, он становится своего рода челове- 
ком-музеем; это связано с неспособностью официальных институций 
удовлетворять потребность «здесь-и-сейчас». Впрочем, актуальное ис­
кусство есть не только прерогатива эпизодических биеннале, посколь­
ку в последнее время начинают появляться и такие парадоксальные 
структуры, как музеи актуального искусства.
Гельман говорит, что темпоральность акуального искусства опре­
деляет его рыночную парадигму: «Такого понятия, как актуальное ис­
кусство, до XX в. не было. Художники апеллировали к вечности: счи­
талось, что их труд способны оценить лишь будущие поколения. Ак­
туальное искусство, принципиально ориентированное на современни­
ков, на их ценности и проблемы, изменило отношение художника 
к времени. Он больше не полагается на “суд потомков”. На смену 
“бедному, непонятому, но талантливому” пришел художник, полу­
чающий признание еще при жизни. Как следствие, немаловажную 
роль стал играть коммерческий успех его работ: талант стал изме­
ряться, помимо прочего, и в ценовых показателях»1. Арт-рынок, раз­
вивающийся в контексте постмодернизма, можно описать словами 
одного из идеологов эпохи постмодерна (постмодернизма) -  Ж.-Ф. Лио­
тара, который говорит: «Художники, владельцы галерей, критика 
и публика толпой стекаются туда, где “что-то происходит”. Однако 
истинная реальность этого “что-то происходит” -  это реальность де­
нег: при отсутствии эстетических критериев оказывается возможным 
и полезным определять ценность произведений искусства по той при­
1 Гельман М. Как продавать искусство. С. 54.
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были, которую они дают. Подобная реальность примиряет все, даже 
самые противоречивые тенденции и потребности обладают покупа­
тельной способностью»1. Одновременно арт-рынок стал неотъемле­
мым компонентом как сферы искусства, так и экономики.
Как утверждает М. Гельман, современное искусство в определен­
ном смысле является инвестиционным инструментом. Бизнес на искус­
стве очень похож на операции с ценными бумагами: художник -  эми­
тент, выставка -  эмиссия, произведение искусства -  пакет акций. Речь 
идет не о механической операции «купил -  продал», это сложное инве­
стирование. На рынке искусства есть свои «голубые фишки» -  все­
мирно известные художники, вкладывать деньги в которых абсолют­
но безопасно, есть «темные лошадки», на которых можно крупно вы­
играть или крупно проиграть. Иногда вложения в современное искус­
ство оказываются фантастически выгодными: из десятка тысяч худож­
ников в историю искусства попадут немногие, и если угадать кто, то 
выигрыш может быть тысячекратным. Но такая удача -  редкий случай. 
В среднем прибыль не больше, но и не меньше банковских процентов.
Впрочем, подходить к искусству с точки зрения экономических 
критериев не всегда представляется возможным. Например, в книге 
«Как продавать искусство» маркетолог арт-рынка М. Хаус пишет: 
«Специалист по маркетингу, работающий в коммерческом секторе, 
полагает, что вероятность успешной продажи товара повышается, ес­
ли при производстве этого товара учитывались специфические запро­
сы потребителей. Традиционный маркетинговый процесс начинается 
с изучения потребностей запросов и мнений потенциального рынка, 
затем на этой основе разрабатывается товар. Специалист по марке­
тингу, работающий в некоммерческой отрасли, в индустрии культу­
ры, напротив, начинает с товара и определения того, кто может захо­
теть купить этот товар и что люди должны услышать, чтобы решиться 
на покупку»2.
Сложность работы куратора заключается в том, что имеет он де­
ло с готовыми работами художников, которые не всегда творят, осно­
вываясь на концепции проектов, и часто приносят давно существую­
щие работы, которые куратор встраивает в собственный контекст для
1 Лиотар Ж.-Ф. Ответ на вопрос: что такое постмодерн? С. 320.
2 Хаус М. Комплекс маркетинга // Как продавать искусство. Новосибирск,
2001. С. 46.
представления публике. М. Хаус определяет маркетинг как науку, 
изучающую процесс обмена, который зависит от четырех перемен­
ных: товара, цены, раскрутки и размещения.
Проблема цен в искусстве ближе к психологии и социологии, 
нежели к экономике. Если приглядеться к природе товарных эквива­
лентов, то и в этой всецело экономической вотчине также обнаружит­
ся изрядная «доза психологии» и весьма условный характер допуще­
ний о рациональном поведении покупателя. Для арт-рынка, например, 
не годен посыл маржиналистов о том, что с увеличением количества 
денег их ценность для обладателя снижается. По опыту известно, что 
переживания в искусстве не подчинены напрямую закону Г. Госсена, 
согласно которому рациональное поведение определяется стремлени­
ем к увеличению полезности или удовольствия. На этой основе сфор­
мулированы следующие тезисы, известные как «законы Госсена»:
• первый закон Госсена, который гласит: при последовательном 
потреблении полезность каждой последующей единицы продукта 
ниже предыдущей;
• согласно второму закону Госсена, упрощенный вариант кото­
рого основан на рассмотрении натурального хозяйства человека, изо­
лированного от общества, при наличии определенного количества раз­
личных продуктов индивидуум в течение ограниченного периода вре­
мени может потребить их в разных комбинациях, одна из которых долж­
на быть наиболее выгодной, приносящей максимум наслаждения, что 
достигается при установлении равенства предельных полезностей всех 
продуктов. Следующая степень приближения учитывает условия то­
варного хозяйства. Цена товаров и количество денег -  главные факто­
ры, ограничивающие потребление. Оптимальным будет тот вариант 
потребления, при котором достигается равенство между предельными 
полезностями, получающимися от последних денежных единиц, из­
расходованных на покупку отдельных товаров.
Как указывает А. Долгин, «убывание полезности денег есть 
следствие исчерпания желаний, для которых они нужны. Художест­
венная коммуникация -  это идеальная и, следовательно, квазибесконеч- 
ная практика. При определенных обстоятельствах ее можно встроить 
в дефицитарную канву, но для этого должны иметься предпосылки. 
Они очевидны для переходных продуктов, несущих материальные 
блага. Технологию такого встраивания с успехом освоили бриллианто­
вый бизнес, высокая мода и прочие, кому исторические заслуги дава­
ли шанс водрузить прейскурант эстетики на фундамент утилитариз­
ма»1.
Разумеется, нужно осторожно примерять к этой запутанной сфе­
ре рекомендации экономической теории, действенные в отношении 
утилитарных рынков. По мнению Долгина, специфика искусства с по­
зиций производства и обращения такова:
• здесь не применима модель экономического человека как «иде­
ального максимизатора полезности», поскольку нет сколько-нибудь 
устойчивых тиражируемых представлений о художественной пользе 
как таковой. Цена сама есть компонент ценности престижных това­
ров, они приобретаются скорее вопреки обычным соображениям эко­
номии;
• объекты сделок, как правило, не воспроизводимы либо важны 
ограничения тиража;
• сделки купли-продажи происходят в условиях царящего необя­
зательного спроса. Приверженность необязательному -  удел богатых, 
чье отношение к деньгам весьма специфично;
• конкуренция несовершенна по причинам уникальности проек­
тов, тезаврации предметов искусства, низкой ликвидности, конфи­
денциальности сделок. Таким образом, не работает идея «магической 
силы рынка», в основе которой -  представление, что ни один покупа­
тель или продавец не может влиять на рыночные цены и выгоды всех 
участников уравновешены;
• не выделяются «производственные факторы» и нет лимитиро­
ванных ресурсов. Покупатель не умеет принять их в расчет;
• имеют место волатильность (высокая изменчивость) цен на 
произведения искусства, возможность резкого обесценивания, что, 
впрочем, не редкость для товарных и, тем более, финансовых рынков;
• искусство -  это идеальная и, следовательно, квазибесконечная 
практика, лимитированная свободным временем, эмоциональными 
и мотивационными ресурсами личности.
Работа зрителя состоит в таком прочтении художественного 
текста, чтобы состоялся удачный монтаж с наличным или последую­
щим состоянием сознания и бессознательного. Из всех возможных
1 Долгий А. Прагматика культуры // Логос. 2002. № 2. С. 51.
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выбирают наиболее перспективную версию, например такую, где мень­
ше пробелов. Другой вид активности (деление условно) состоит в том, 
что часть не достающей информации субъекту надлежит домыслить 
самостоятельно, добиваясь целостного сочетания. Это ценнейшая часть 
художественного контакта. Приведенная схема, конечно, упрощена, но 
она помогает понять особенности индивидуальной рецепции искусства.
Искусство, в особенности актуальное, в наибольшей степени 
воздействует не на первичные, физические и рациональные потребно­
сти, а на подсознание и субъективное отношение человека к миру. 
Субъективную экономическую сущность арт-рынка отражает понятие 
символического капитала, введенное П. Бурдье. То, что в культуре 
наличествует некая потенция капитального, т. е. накапливаемого, ти­
па, несводимая к имуществу и труду, признавалось всегда. Но выде­
лить абстракцию оказалось не так-то просто.
Понятие символического капитала у П. Бурдье первоначально 
обозначало примерно то же самое, что и «социальный капитал» Дж. Ко­
улмена. Это тот кредит доверия, который облегчает любой акт соци­
ального обмена и об экономической выгодности которого принято 
молчать. В главе «Символический капитал» своей книги «Практиче­
ский смысл» П. Бурдье пишет: «В рамках экономики, по определению 
отказывающейся признавать “объективную” суть “экономических” прак­
тик, т. е. закон “голого интереса” и “эгоистического расчета”... такой 
отрицаемый капитал, признанный в своей законности, а значит, не уз­
нанный в качестве капитала (одной из основ такого признания может 
быть признательность- в смысле благодарности за благодеяния), -  
это и есть символический капитал, и в условиях, когда экономический 
капитал не является признанным, он, вероятно, наряду с религиозным 
капиталом образует единственно возможную форму накопления. 
Символический капитал -  это “капитал чести и престижа, который 
производит институт клиентелы”»1.
Бурдье считает символический капитал неким «кредитом дове­
рия»: «Зная, что символический капитал -  это кредит, но только в са­
мом широком значении слова, т. е. своего рода аванс, задаток, ссуда, 
которые одна лишь вера всей группы может предоставить давшему ей 
материально-символические гарантии, легко понять, что демонстра­
1 Бурдье П. Практический смысл. СПб., 2001. С. 31.
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ция символического капитала (всегда весьма дорогостоящая в эконо­
мическом плане) составляет, вероятно повсеместно, один из механиз­
мов, благодаря которым капитал идет к капиталу»1.
С точки зрения маркетолога искусства М. Хауса в рамках арт- 
рынка люди покупают не вещи и услуги, а приобретают ожидаемое 
удовлетворение: «Главная причина, побуждающая потребителя ку­
пить определенную вещь или услугу, состоит в том, что он видит 
в ней свойства, способные удовлетворить сложный комплекс его же­
ланий. Такие свойства называются выгодами»2.
То есть для того чтобы продать произведение искусства, стоит 
влиять не на рациональное, утилитарное, а на подсознательное. По­
добные процессы в экономике оправдывали институциалисты, в част­
ности Р. Мертон, когда утверждали, что престиж, стоимость произве­
дения определяются латентными функциями, влияющими на подсоз­
нание человека. Р. Мертон пишет: «В основе разграничения между 
явными и латентными функциями лежит следующее: первые относят­
ся к тем объективным и преднамеренным последствиям социального 
действия, которые способствуют приспособлению или адаптации не­
которой определенной социальной единицы (индивидуум, подгруппа, 
социальная или культурная система); вторые относятся к непреднаме­
ренным и неосознанным последствиям того же самого порядка»3.
Цена на искусство не вырастает из себестоимости, поэтому од­
ним из самых спорных является вопрос о ценности произведений ак­
туального искусства, который анализирует искусствовед Дональд 
Томпсон, написавший произведение «Как продать за 12 млн долл. чу­
чело акулы». Томпсон -  искусствовед, поставивший перед собой за­
дачу проследить, как создается стоимость искусства. Заголовок книги 
отсылает к известному творению Дэмиана Херста, пышно названному 
«Физическая невозможность смерти в сознании живущего».
Это творение представляет собой огромную мумифицированную 
и погруженную в формалин синюю акулу, которая была поймана рыба­
ком в Австралии и имела цену в 6000 фунтов, а в итоге была продана за 
12 млн долл. Томпсон описывает, как этот шедевр начал портиться: аку­
ла гнила, формалин мутнел, в результате все пришлось чинить и от ори­
1 Бурдье П. Практический смысл. С. 31.
2 Хаус М. Комплекс маркетинга. С. 47.
3 Мертон Р. Явные и латентные функции. С. 427.
гинала осталось немного. Оказалось, что стоимость акулы не имеет ни­
какого отношения к ее физическому состоянию. Имеют значение только 
«статусность» покупки и возможность дальнейшей перепродажи.
Это субстанциональное отличие было выявлено еще К. Марксом 
в рамках противоречия между потребительской и меновой стоимостью: 
«Полезность вещи делает ее потребительной стоимостью. Но эта полез­
ность не висит в воздухе. Обусловленная свойствами товарного тела, 
она не существует вне этого последнего. Поэтому товарное тело, как, 
например, железо, пшеница, алмаз и т. п., само есть потребительная 
стоимость, или благо. Этот его характер не зависит от того, много или 
мало труда стоит человеку присвоение его потребительных свойств. 
При рассмотрении потребительных стоимостей всегда предполагается 
их количественная определенность, например дюжина часов, аршин 
холста, тонна железа и т. п. Потребительные стоимости товаров состав­
ляют предмет особой дисциплины- товароведения. Потребительная 
стоимость осуществляется лишь в пользовании или потреблении. По­
требительные стоимости образуют вещественное содержание богатства, 
какова бы ни была его общественная форма. При той форме общества, 
которая подлежит нашему рассмотрению, они являются в то же время 
вещественными носителями меновой стоимости. Меновая стоимость 
прежде всего представляется в виде количественного соотношения, 
в виде пропорции, в которой потребительные стоимости одного рода 
обмениваются на потребительные стоимости другого рода -  соотноше­
ния, постоянно изменяющегося в зависимости от времени и места. Ме­
новая стоимость кажется поэтому чем-то случайным и чисто относи­
тельным, а внутренняя, присущая самому товару меновая стоимость»1.
Д. Томпсон говорит: «Искусство используется не по своему на­
значению, и в этом факте проступают многие противоречия всей об­
щественной системы. Мне кажется, акула Херста должна просто вы­
зывать определенные мысли и чувства. Нам нужно вернуться к оче­
видности. У Херста есть, впрочем, не только акула, но и корова, раз­
резанная на 12 частей. Она пока дешевле акулы. Называется “Утеше­
ние от примирения с ложью, изначально присутствующей во всем”»2. 
Подобная, доведенная иногда до абсурда, ценность актуального ис­
1 Маркс К. Капитал: в 4 т. М., 1983. Т. 1. С. 44.
2 Томпсон Д. Как продать за 12 миллионов долларов чучело акулы. М., 2010.
кусства, демонстрирует конец общества потребления, когда люди уже 
не знают, чтобы такое им «употребить», чего у них нет, например акулу.
Другой яркий пример- всемирная популярность «собачьего» 
перформанса О. Кулика на волне перестроечного интереса к России. 
Олег Кулик, который изображал собаку, хотел этим продемонстриро­
вать двойственность общественных норм или животную природу че­
ловека. Но стоимость Кулика не зависит от того, какие смыслы он вкла­
дывал в свою деятельность. Художник входит здесь в новую роль: он 
становится брендом, под которым продается товар. Сделав себя успеш­
ным брендом, художник попадает в плен обязательной «узнаваемости».
Художник Шабуров говорит о ценности современного искусства 
и «брендовости» Кулика: «Современное искусство -  спорная вещь. 
Половина людей считает, что это делается по принципу “тяп-ляп -  
и готово”. А кто-то готов тысячи долларов за картинку 10 на 10 см за­
платить, если ее Кулик нарисует»1.
Сам же О. Кулик уверяет, что заработал бы состояние, если бы 
продолжал свой знаменитый перформанс: «У меня последние предло­
жения были по семь, по десять тысяч евро, чтобы я где-нибудь на входе 
пять минут полаял. К шестидесяти годам я бы писал шампанским!»2.
То есть сами участники арт-рынка иногда относятся с иронией 
крыночной оценке своей деятельности. Куратор Иосиф Бакштейн 
отмечает, что кризис снизил цены на произведения искусства, кото­
рые были неоправданно завышены: «По логике вещей, художествен­
ную ценность должен определять некоммерческий сектор. И так и бы­
ло, по крайней мере, до последнего времени. Рынок формировал сис­
тему цен на основе ценностей, культурных и художественных. Эти 
слова ведь однокоренные только в русском языке, как я наблюдаю. 
Сейчас идет полемика между коммерческим и некоммерческим сек­
торами искусства о том, кому определять систему ценностей, и ры­
нок, похоже, решил, что он “сам с усам”. Кризис обострил все проти­
воречия, цены на многие произведения искусства упали в разы, по­
скольку были неоправданно раздуты. Словом, та же ситуация, что 
и на большом финансовом рынке»3.
1 Уткина О., Сапрыкин Ю. Словарь современного искусства для чайников // 
Афиша. 2007. № 195. С. 27.
2 Кулик О. Патриарх / О. Кулик // Афиша. 2009. № 17 (70). С. 37.
3 Цит. по: Шония М. Эпатаж уже не работает. С. 11.
Существуют и достаточно негативные мнения по поводу соот­
несения эстетической сущности актуального искусства и его меновой 
стоимости, причем со стороны тех, кто формирует арт-рынок. Напри­
мер, директор галереи «Арт Прима» Анастасия Цыплакова говорит, 
обосновывая свое пристрастие к реалистической живописи и продол­
жателям миметических традиций в искусстве: «Дело в том, что “акту­
альное искусство” очень трудно назвать искусством. Это может быть 
все что угодно: какое-то социальное проявление, протест, дань моде, 
желание попасть в струю, но не больше. Искусство -  это всегда вир­
туозное владение ремеслом, умение верно написать картину. И суще­
ствуют абсолютно четкие объективные параметры, с помощью кото­
рых можно оценить, насколько хорошо сделана работа: выдержал ли 
художник тональное и колористическое единство, рождает ли его ра­
бота ощущение цельности и поэтичности. В актуальном же искусстве 
мы не можем определить, хорошо или плохо сделаны, например, два 
пореза на холсте. Мы можем лишь сказать, нравится нам это или не 
нравится, понятен нам замысел художника или, увы, нет. В актуаль­
ном искусстве художники продают идею, а во что она облачена -  де­
ло десятое. Современное актуальное искусство поверхностное и уста­
ревает, как газета. Сегодня купили, прочитали -  завтра забыли и выбро­
сили. А истинное искусство живет в любой атмосфере, в любой среде 
и с годами становится более ценным»1.
Художник П. Шугуров, участник группы «33 плюс 1» в «Эссе на 
тему актуального искусства и бизнеса», не отрицая своей симпатии 
и причастности к актуальному искусству, подчеркивает, что хотя оно 
противостоит тотальному историзму, но является тупиковой ветвью. Ху­
дожественного рынка, по мнению художника, в России нет и, несмотря 
на все восторги галеристов, вряд ли он будет, так как, по мнению авто­
ра, Россия в обозримом будущем -  это шахтерская страна. Для такой 
страны только одно искусство актуально, которое «строить и жить» по­
могает или украшает быт. За остальным, если есть деньги, надо ехать 
в культурные центры -  в Европу, а лучше -  в Америку.
«Шахтерское» народное сознание противостоит актуальному ис­
кусству. Сама система художественного образования в России тради- 
ционна, она сохраняет и пытается передать поколениям весь багаж
1 Циг. по: Горшенина О. Искусство не дешевеет // Бюджет. 2009. № 24. С. 31.
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человеческого художественного наследия. Масштабной традиции 
в области обучения, сохранения опыта актуального искусства не су­
ществует. Шугуров считает, что система не учит, как можно исполь­
зовать актуальное искусство; и ценное становится хламом...
Писатель Б. Парамонов, переосмысляя «смыслотворческую» кон­
цепцию Бердяева, критикуя современное искусство, говорит, что оно 
контекстом подменяет суть произведения: «Зачем писать о творчестве, 
если творчество обессмысливается, перестает быть нужным как твор­
чество, как метафора и миф, подменяется прямоговорением»1.
Искусствовед и художественный критик М. Чегодаева также 
критикует актуальное искусство: «Третий путь- самый соблазни­
тельный и самый коварный -  так называемое “актуальное искусство”. 
Его определяют у нас такие имена как Кулик, группа “Синие носы”, 
Осмоловский, Тер-Оганян, идеологи Марат Гельман, Ерофеев, Свиб­
лова и др. При всех, казалось бы, формальных различиях “актуалыци- 
ки” едины водном: они считают возможным объявить “изобрази­
тельным искусством” все что угодно: любой предмет, римейк, дейст­
вие (“акцию”) и фотографии “акций”, клип, компьютерный файл; на­
конец, полное отсутствие чего-либо (пустые страницы альбома и т. п.) 
Произведение как таковое не имеет значения -  важно его словесное 
истолкование, “меседж” (послание), которое сам художник или его 
“спич-райтер” -  искусствовед адресуют зрителю. Молодая авторша 
представила на московском “Бьеннале” липучки с приставшими к ним 
дохлыми мухами. Известный радиокомментатор Яков Кротов объявил 
этот “проект” символом бренности всего земного, равным по мудро­
сти Экклезиасту»2.
Как утверждает автор, в актуальном искусстве «меседж» как 
словесное объяснение, восприятие, ощущение подменяет произведе­
ние. М. Чегодаева считает, что актуальному искусству вообще не 
нужны такие качества, как талант, призвание, способность человека 
к художественному творчеству. Не нужно никакое профессиональное 
мастерство, а соответственно и профессиональное художественное 
образование. Далее Чегодаева говорит: «Нет ни малейшей надобности 
тратить годы на овладение рисунком, живописью, перспективой, ана­
томией, технологиями и пр. -  необходимо развивать в себе совсем
1 Парамонов Б. Конец стиля. С. 144.
2 Чегодаева М. Молодому художнику. URL: http://www.artdeadline.ru/about.
иные качества: способность придумать что-то “сногсшибательное”, 
такое, чего еще до “меня” никто не придумывал, и заинтересовать 
своим “проектом” кураторов, “имиджмейкеров”, которые его “объя­
вят искусством”, спонсоров, которые его профинансируют, менедже­
ров, “аукционистов”, которые взвинтят его продажную цену. Этот 
путь соблазняет возможностью пробиться на мировой художествен­
ный рынок, обрести мировую славу. Какому молодому художнику не 
хочется прослыть новым, современным, передовым! Опасность же 
в том, что художник оказывается в полной зависимости от кураторов, 
менеджеров, искусствоведов: его могут включить в список “актуаль­
ных”, “раскрутить”, продать за большие деньги, но могут ведь и ис­
ключить “из списка”, а это означает для художника полную катастро­
фу. Конец. Небытие»1. То есть несмотря на негативное отношение 
к актуальному искусству в целом автор признает роль куратора в ху­
дожественном процессе.
В отношении арт-рынка проблемы существуют не только в сфе­
ре оценки его эстетической ценности. Сложность потребления акту­
ального искусства имеет свои корни и в социальной стратификации, 
так как существование арт-рынка напрямую зависит от существования 
так называемого среднего класса. Процессы формирования и функцио­
нирования среднего класса в области культуры наиболее конкретизи- 
рованно изложены в книге французского философа и социолога Э. Мо­
рена «Дух времени», который полагает, что средний класс стал стержнем 
жизни индустриального общества.
По мнению М. Гельмана, сначала средний класс, который в Рос­
сии достаточно сложно определяем и не до конца сформирован, вкла­
дывает деньги в недвижимость, машины, ценные бумаги. И только 
после этого он начинает приобретать искусство. Такое поведение 
обосновывается в известной теории потребностей американского 
психолога А. Маслоу, предложившего различать первичные и вторич­
ные потребности. К первичным относятся физиологические потреб­
ности в воспроизводстве рода, пище, одежде, жилище, отдыхе и т. д., 
а также потребности в безопасности и стабильности существования, 
которые Маслоу назвал «экзистенциальными». Вторичные, более вы­
сокие, потребности включают в себя социальные потребности -  в обще­
1 Чегодаева М. Молодому художнику.
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нии с другими людьми, дружбе, во внимании к себе и т. п., престижные 
потребности -  в уважении и признании со стороны других, в достиже­
нии высокого социального статуса и духовные потребности -  в самовы­
ражении, творчестве, в самореализации. При этом Маслоу считал, что 
человек переходит к более высоким потребностям, когда более-менее 
удовлетворяются его первичные, более простые, потребности.
Гельман говорит, что если, покупая, например, машину, мы от­
даем себе отчет, что у нее есть себестоимость и есть цена, которая опре­
деленным образом соотносится с себестоимостью, то с искусством 
все гораздо сложнее. Цена на искусство не вырастает из себестоимо­
сти, и ценовая политика -  одна из главных трудностей, с которыми 
сталкиваются участники арт-рынка в России.
Но «средний класс» постепенно формируется в России и быв­
ших советских республиках, что продемонстрировал успех аукциона 
украинского молодого актуального искусства в Киеве. По результа­
там торгов с молотка ушла почти половина из 140 работ, выставлен­
ных на продажу. Организатор аукциона искусствовед Алексей Васи­
ленко говорит: «Продажи аукциона показали, что новое поколение 
украинских коллекционеров, возраст которых не превышает 30-35 лет, 
уже сформировалось. Они прекрасно понимают, что работа, которая 
сегодня стоит несколько сотен долларов, всего через пару лет может 
быть оценена уже в несколько тысяч. Это обусловлено общемировой 
тенденцией повышенного интереса к молодому искусству и стреми­
тельным развитием арт-рынка в Украине»1.
Ольга Балашова, искусствовед, эксперт по актуальному искус­
ству, подтверждает успех украинского эксперимента: «Данный аук­
цион планировался как некая провокация. При отборе работ в коллек­
цию мы ориентировались на то, чтобы показать наиболее полный срез 
украинского молодого актуального искусства. Тот факт, что с молот­
ка ушли видео, фотография и даже граффити, позволяет говорить 
о том, что в Украине наконец появился круг людей, действительно 
разбирающихся в современном искусстве и готовых формировать 
разноплановые, интересные коллекции»2.
1 Аукцион украинского молодого актуального искусства URL: http://global info. 
com.ua/cultura_novosti/aukcion_ukrainskogo_molodogo_aktualnogo_iskusstvahtml.
2 Там же.
Популярной тенденцией в рамках российского рынка актуально­
го искусства является проведение ярмарки «Арт-Москва». Д. Новик 
в статье «От Москвы до Шанхая ближе, чем до Базеля» пишет: «На 
вопрос, для чего существует “Арт-Москва”, может быть, по меньшей 
мере, два ответа. Первый и очевидный -  торговать хорошим совре­
менным искусством. Второй -  сделать Москву международным цен­
тром торговли этим продуктом человеческой деятельности -  приво­
дится редко, но чаще, чем разговоры о всемирном значении Москов­
ской биеннале»1. Автор говорит, что, помимо того что в Москве 
«много денег» и модно покупать актуальное искусство, ярмарка ста­
новится популярной благодаря своей «молодости» и удачному распо­
ложению на стыке Европы и Азии. То есть, по мнению Д. Новика, 
в России сформировался класс людей, для которых актуальное искус­
ство является предметом престижа и вложений.
М. Гельман считает позитивным аспектом арт-рынка актуального 
искусства то, что при покупке работы современного художника сни­
маются сомнения в подлинности произведения, тогда как при приобре­
тении работ старых мастеров шанс приобрести подделку весьма велик. 
Также он говорит о возможных перспективах развития арт-рынка ак­
туального искусства. Если на Западе традиция коллекционирования 
никогда не прерывалась и произведения современных художников 
должны выдержать жесткий отбор, чтобы оказаться в одной коллекции 
со старыми мастерами, то в России класс коллекционеров сформиро­
вался недавно и, теоретически, пространство для произведений совре­
менного искусства в частных коллекциях свободно.
Отмечая своеобразие российского арт-рынка, М. Гельман опуб­
ликовал свой знаменитый «Бизнес-план спасения современного ис­
кусства» (более известное название -  «Список Гельмана»). Он пишет: 
«Если цены на работы ведущих американских и немецких художни­
ков стартуют от 70 ООО $, то для равных по статусу русских художни­
ков рамки цен -  3000 -  7000 $»2. Гельман призывал создать в государ­
ственном бюджете отдельную строку для финансирования актуально­
го искусства, а затем согласовать с искусствоведами и галеристами
1 Новик Д. От Москвы до Шанхая ближе, чем до Базеля // Искусство. 2008. 
№ 3. С. 101.
2 Гельман М. Бизнес-план спасения современного искусства. Пятьдесят баллов 
по шкале Гельмана // Русская коллекция. 1998. № 9 -  10. С. 11.
общий список интересных и перспективных авторов приблизительно 
в 50 чел., чтобы постепенно поднимать их авторитет на международ­
ном рынке.
Гельман не только констатирует существование актуального ис­
кусства в России, но и выделяет этапы его развития. Так, он опреде­
ляет 1985-1990 гг. как время обретения свободы. Речь идет не только 
об освобождении художественного языка или создании новых худо­
жественных стратегий, но и об отделении искусства от государства. 
На это время пришелся «бум на советское искусство», позволивший 
достаточно безболезненно пережить такой разрыв. Гельман утвер­
ждает: «Поначалу никто не обратил внимания на то, что вместе с за­
казчиком (и одновременно тюремщиком) искусство потеряло реаль­
ную связь с социумом. В качестве умозрительного адресата выступал 
некий абстрактный “западный музей”, в качестве эксперта -  западный 
обыватель, в качестве источника информации и образца для подража­
ния -  западные журналы (нередко прошло- и позапрошлогодние), не­
которых вдохновляла современная западная философия. Огромная 
разница между официальным и “черным” курсами рубля сделала 
профессию художника суперпривлекательной и вселила необосно­
ванные надежды на долгое процветание. Неудивительно, что многие 
московские художники, успевшие к тому времени сформироваться 
как профессионалы, эмигрировали. В результате практически все они 
бесследно растворились в чужой культуре»1.
Далее выделяются 1990-1993 гг. как время создания новой ин­
фраструктуры. Это период открытия галерей современного искусства. 
Если в начале 1990 г. в Москве были всего две художественные гале­
реи, то в 1993 г. -  уже около 300. Государственный центр современ­
ного искусства и окружающие его галереи стали официальными пол­
номочными представителями отечественного актуального искусства.
1993-1999 гг. М. Гельман выделяет как эпоху кризиса. Совре­
менное российское искусство уже почти исчерпало свои ресурсы. За 
этот период не было реализовано ни одной значительной частной ху­
дожественной инициативы и, что гораздо страшней, не появилось ни 
одного заметного нового художника.
1 Гельман М. Художники стали скромнее, но научились попадать в будущее. 
2001. С. 25.
А вот начиная с 2000 г., по мнению М. Гельмана, художествен­
ная жизнь пробуждается после длительного застоя благодаря выходу 
на московский арт-рынок новых галерей (Stella Art Gallery, RuArts 
и др.), которые сразу заявили о себе выставками западных звезд. Ос­
тальные галереи были вынуждены для повышения конкурентоспо­
собности скорректировать свою художественную политику. Гельман 
считает, что в XXI в. актуальное искусство входит в острый конфликт 
с религиозным экстремизмом. Например, разгром выставки «Осторож­
но, религия!», учиненный в Сахаровском центре (2003), и последовав­
ший уголовный процесс, который закончился, как ни парадоксально, 
тем, что виновными были признаны организаторы выставки, а не участ­
ники погрома. Еще более печальными оказались для кураторов послед­
ствия выставки «Запретное искусство -  2006» (см. п. 2.3).
То есть при подобной политике куратор оказывается в более не­
стабильном положении, чем художник, так как с точки зрения фор­
мальных институтов куратор несет ответственность за представляе­
мый им художественный продукт, что свидетельствует о практичес­
ком признании куратора в качестве автора.
А. Осмоловский также отмечает своеобразие российского рынка 
актуального искусства: «В России актуальное искусство появилось 
в конце 1980-х, однако в нашей стране оно, хотя и ориентировалось 
на западный рынок, никогда не было отстроено как сектор экономики, 
не имело инфраструктуры. Наш художественный рынок не достиг 
среднего европейского и тем более американского уровня развития 
(кстати, 70 % мирового рынка произведений искусства сосредоточено 
в Нью-Йорке). И поэтому у нас он является объектом спекуляций: то 
превозносится его якобы фантастическая ликвидность, то, наоборот, 
раздаются высказывания о бесперспективности построения арт-рынка 
в России. Как и всякий рынок продукции не первой необходимости, 
он зависит от общего состояния экономики страны; в периоды потря­
сений художественный рынок страдает первым»1.
Е. Барабанов также констатирует появление арт-рынка актуального 
искусства в конце 1980-х и связывает его с феноменом тусовки: «Наибо­
лее важным фактором трансформации художественной среды при пере­
ходе от противостояния к тусовке оказалась стихия дикого рынка, закреп­
1 Осмоловский А. Актуальное искусство: здесь и сейчас (отказ от музея). С. 31.
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ленная товарно-денежным фетишизмом. Отсюда изменение самосозна­
ния художника, образов его успеха или неуспеха. Раскол между поколе­
ниями прошел по той же линии: если для иных художников старшего 
поколения высокие цены за их произведения казались подтверждением 
заслуг и статусов, то для молодых, обреченных на люмпенизацию, рынок 
стал превращенной формой зависимости либо от успехов попрошайни­
чества (фонды, гранты, стипендии и прочие радости номадического про­
мысла), либо от ожидаемых запросов на “готовность к услугам”»1.
М. Калашникова утверждает, что в «тусовках» 1990-х гг. про­
блема купли-продажи не рассматривалась, она просто отсутствовала. 
В мастерских и в квартирах иногородних и неустроенных художников 
зарождалась новая жизнь, шел творческий процесс. Это художествен­
ная среда, где все работают и общаются. Сквоты художников семиде­
сятников- восьмидесятников суть не что иное, как аналог центров 
современного искусства, где проводятся выставки, перформансы и осу­
ществляются невероятные эксперименты. Разница между той «тусов­
кой» и contemporary art «нулевых» заключается в том, что первая сама 
являлась способом самореализации художественной жизни, ей не тре­
бовался рынок, так как она не производила товар. Она создавала акту­
альное искусство, которое говорило о проблемах и идеях, будоража­
щих общество и самих художников. В качестве примера можно при­
вести тотальную инсталляцию Ильи Кабакова «Улетевший в космос».
По словам известного российского куратора, главного редактора 
«Художественного журнала» Виктора Мизиано, «тусовка» не сводима 
к простому андеграунду. Это не просто богемная среда, сопротив­
ляющаяся давлению рынка и социального заказа. Это творческая сре­
да со своими абсолютными ценностями, не имеющая ничего общего 
с коммерцией и арт-рынком в сегодняшнем его понимании. Главным 
условием возникновения сквотов «тусовок» была творческая свобода, 
общение и «территория для мейнстримовского эксперимента».
С течением времени по мере формализации «тусовки» у курато­
ров появилась задача привлечь внимание зрителей к актуальному, ин­
тересному, социально значимому искусству. Кроме того, куратор оза­
бочен тем, что необходимо выводить наше искусство на европейский 
уровень. Совместить эти две задачи удается не всегда.
1 Барабанов Е. Круглый стол: От тусовки к корпорации // Худож. жури. 2003. 
№41. С. 36.
Сделать продаваемым, т. е. коммерческим, актуальное искусство 
молодых и малоизвестных художников российскому арт-рынку слож­
но, так как существуют проблемы в сфере институций в рамках сис­
темы актуального искусства.
Мария Чехонадских, обсуждая проблемы современного искус­
ства в рамках дискуссии, посвященной созданию профсоюзов в этой 
сфере, говорит: «Есть такой термин “прекаритет”, “прекарность”, ко­
торый использует европейская теория, он описывает ситуацию воз­
никновения атипичных форм труда, краткосрочных договоров, сокра­
щения социальных гарантий для наемных работников в целом. Если 
в Западной Европе эта проблема возникает в 1980-е гг., что связано 
с неолиберальными реформами и касается прежде всего самых неза­
щищенных слоев населения, то в России ситуация другая: в 1990-е гг. 
непостоянные контракты и нечто подобное возникают как раз в среде 
творческих работников. В университетах сокращаются зарплаты, кура­
торы не имеют институциональной поддержки, критики часто работа­
ют на фрилансе... Атипичные формы труда покрывают всю художест­
венную среду, интеллектуалов в широком смысле слова, работников 
культурной индустрии, которая связана и с галерейным трудом -  там 
тоже есть наемные работники, которые работают по странным кон­
трактам и без каких-либо социальных гарантий. Первое -  это осозна­
ние этой проблемы, особенно после кризиса, когда мы находимся в та­
ком тяжелом положении... Многие просто выживают»1.
Другая участница дискуссии, М. Курзина, отмечает, что в России 
молодые художники очень рано попадают под влияние галеристов: 
«У русских галерей всегда монополия. Я в свое время обращалась 
к Гельману по поводу международных проектов, хотела включить его 
художников. Так он сказал “не надо, мы сами делаем выставки”»2. 
Монополия выгодна самим галеристам, например, екатеринбургский 
куратор и галерист В. Лебедева также считает, что введение «монопо­
лии» на особо талантливых художников благотворно скажется на ра­
боте галереи. Но это невозможно, так как если российский художник 
востребован, он «нарасхват»; российские художники выставляются
1 Нужно ли деятелям культуры создавать профсоюз? URL: http://www. open- 
space.ru/mediathek/details/17117/page3/.
2 Там же.
одновременно в нескольких галереях, что неприемлемо для карьеры 
художника на Западе.
Главная же ошибка художников, по мнению участников дискус­
сии, заключается в том, что они предпочитают работать с галереями, 
а не с кураторами. Потому что кураторы зарабатывают не на худож­
никах, а на проектах.
Искусствовед Дмитрий Сарабьянов, осмысляя финансовую сто­
рону искусства, говорит, что современное искуство находится в кри­
зисном состоянии и участники художественного процесса как в Рос­
сии, так и на Западе вынуждены заниматься не непосредственным 
творчеством, а работами в связанных с ним сферах, в которых раство­
ряется и само искусство; это не вызывает восторга у критика. Сарабь­
янов считает, что в такой ситуации поддержку искусству должно ока­
зывать государство.
Для куратора вопрос нахождения средств для реалиции своих 
проектов также является очень актуальным. Самые знаменитые биен­
нале, как правило, спонсирует правительство страны, в которой они 
проводятся; например, московские биеннале современного искусства 
проходят под эгидой министерства культуры РФ. Впрочем, куратор 
может использовать не только поддержку государства, но и различ­
ные рыночные механизмы, в том числе и рекламу. Например, в пос- 
лекризисной ситуации в 1999 г. куратор Ольга Свиблова нашла пер­
спективную возможность проведения художественных мероприятий: 
для художников -  выставка, для спонсора- продвижение продукта. 
По требованию спонсора в название этой выставки вошло не только 
упоминание о «легкости», но и само название рекламируемых «лег­
ких» сигарет.
Параллельно галерист Марат Гельман в отсутствие арт-рынка 
развивал аналогичные технологии в рамках политики: художествен­
ный фестиваль проводился как политическая промоакция партии 
«Союз правых сил». На протяжении первого десятилетия 2000-х по­
рой трудно было выявить различие между выставкой и рекламной 
презентацией, что породило у художников иллюзии о возможности 
усидеть между двух стульев, а у спонсоров -  уверенность в том, что 
они могут «заказывать музыку», причем в кратчайшие сроки. Эта 
практика сменилась в конце «нулевых» другой: теперь спонсор вооб­
ще не нуждается в помощи специалиста и организует подобные про­
екты сам. То есть актуальное искусство- наиболее подверженная 
и легко совмещаемая с бизнесом форма.
Экономически «популярность» и прибыльность актуального ис­
кусства объясняются теорией «длинного хвоста» (рисунок), создан­
ной несколько лет назад экономистом JI. Андерсоном. Рынок JI. Ан­
дерсон сравнивает с динозавром, у которого толстое тело -  массовая 
продукция и маленький хвост -  рынок эксклюзивных, необычных то­
варов; по мере распространения незаурядных товаров хвост растет, 
а тело становится тоньше.
Теория «длинного хвоста»
Актуальное искусство как раз и предлагает уход от массовости, 
глобализации, постиндустриализации. Андерсон говорит: «Время то­
варов массового потребления и их производителей безвозвратно уш­
ло. Настал черед нишевой продукции. Загвоздка в том, что этого до 
конца еще не осознали ни сами производители, ни потребители. 
С точки зрения производителей, многомиллионная масса потребите­
лей -  это муравьи, которые благодаря Web 2.0 и растущей общей де­
мократизации в рамках дозволенного получили микрофоны и начали 
высказываться о том, что они хотят потреблять. Когда выбор столь 
широк, как сейчас, становится все сложнее заставить потребителей 
купить что-то определенное. Наступил “рай выбора”, и попадают 
в него не все производители. В “рай” будут допущены те, кто в своей 
деятельности нацелится именно на нишевых потребителей, которых 
надо найти или создать под свой продукт»1. Главное и наиболее впе­
1 Андерсон Л. Длинный хвост. Новая модель ведения бизнеса. М., 2008. С. 49.
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чатляющее в теории Андерсона -  доказательство того, что прибыль 
с продаж в нишах «длинного хвоста» в сумме превышает цифры про­
даж всевозможных бестселлеров, блокбастеров и прочих хитов.
В основе «длинного хвоста» лежат три основные силы:
• демократизация средств производства. Такие новинки, как 30- 
принтер или изготовление продукции на фабрике по собственному 
эскизу, позволяют вывести на рынок, в прямом смысле, все что душе 
угодно. Так происходит увеличение количества товаров, следователь­
но, «хвост» растет;
• демократизация способов дистрибуции. Практически повсеме­
стный доступ в Интернет и растущее число социальных сетей и их 
пользователей позволяют легко заявить о себе, продвинуть свою про­
дукцию и найти своего потребителя. Таким образом, открылся широ­
кополосный доступ к нишам, которые своей массой увеличивают 
(а на графике удлиняют) «хвост»;
• соединение предложения и спроса, т. е. можно найти любой, 
даже самый редкий, товар.
Андерсон говорит: «Вскоре психология людей изменится, и они 
не будут “жаться” платить за то, что нельзя потрогать. Виртуальные 
миры Second Life -  веское тому доказательство. Многие инвестируют 
в свою жизнь там: “Вчера купил себе замечательный skin с салатовым 
ирокезом и дом на необитаемом острове”»1.
Использование Интернета приводит к росту «длинного хвоста», 
заработать прибыль и стать «звездой» может стать практически лю­
бой обладающий талантом человек, не затрачивая особых финансо­
вых усилий; пример тому -  Петр Налич, выложивший любительский 
видеоклип на Youtube.ru и попавший на фестиваль «Евровидение- 
2010» или вновь ставший неожиданно популярным благодаря Интер­
нету «мистер Трололо», как теперь называют Эдуарда Хиля, которого 
разрывают на части и приглашают выступать на модных концертах, 
или запевшая английская домохозяйка Сюзан Бойл. Или, например, 
знаменитые блоггеры -  люди описывающие свою жизнь, размещаю­
щие истории, фотографии в живом журнале, также становятся «звез­
дами», издаются книги по мотивам их рассказов, фешн-блоггерш 
снимают для обложек глянцевых изданий и т. п. Все это обеспечивает 
увеличение «хвоста» и уменьшает тело массовой культуры.
1 Андерсон Л. Длинный хвост. Новая модель ведения бизнеса С. 168.
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По мнению А. Раппапорта, который вводит близкое по смыслу 
к термину «длинный хвост» понятие «кастомизация», современный 
человек «устал» от потребления и планетарной клаустрофобии, и кас­
томизация служит выходом из создавшегося кризиса. Раппапорт го­
ворит: «Экономически же источник стереотипизации жизни -  массо­
вое производство постепенно может уступить место изготовлению 
уникальных и индивидуальных товаров и услуг, что называется “кас­
томизацией” (от англ. custom-made -  сделанное по индивидуальному 
заказу и мерке). Такой вектор развития экономики предполагает ради­
кальные изменения в институте моды, рекламы, маркетинга и проекти­
рования в сфере архитектуры или дизайна. Широкое распространение 
кастомизированного производства и проектирования могло бы быть 
обеспечено интерактивными связями производителей, проектировщи­
ков и потребителей. Кастомизация, возможно, окажется способной унич­
тожить стереотипность предметов потребления, оставляя лишь необ­
ходимые технически стандарты. Но отказ от стандартных вещей 
предполагает и отказ от стандартов потребления, т. е. потребностей, 
желаний и, в конечном счете, стандартных людей»1.
Впрочем, по мнению Ю. Сапрыкина, теория «длинного хвоста» 
и предложенная А. Раппапортом кастомизация не всегда оправданны, 
так как создатели не оценили то количество товаров, которые может 
потребить человек в единицу времени. И как ни парадоксально, кате­
горическое нежелание покупать больше одной книги в год вызвано 
именно тем, что можно в любой момент купить все. И когда сам 
«хвост» становится больше «тела», нишевое, эксклюзивное искусство 
становится массовым.
Но в сфере актуального искусства «хвост» пока не стал больше 
самого «тела»; следовательно, эта теория работает. Актуальное искус­
ство выступает как альтернатива массовому, кураторы изобретают но­
вые формы презентации. Но постепенно этот вид искусства становится 
все более популярным. Подобные метаморфозы произошли и самой кни­
гой К. Андерсена. Книга о силе нишевых продуктов стала бестселлером. 
Она допечатывалась, переиздавалась и переводилась на разные языки.
Таким образом, согласно теории Андерсена «хвост» актуального 
искусства, который с каждым годом становится все больше, неимо­
1 Раппапорт А. Башня и лабиринт: Блог А. Раппапорта.
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верно вырастет, что приведет к повышению рыночной стоимости про­
изведений и их окончательному слиянию с мейнстреймом. Об опасно­
сти подобных тенденций уже говорят деятели искусства (см. п. 2.1). 
В рамках российского контекста такое потребление актуального ис­
кусства выглядит несколько преувеличенным, так как характерно по­
ка только для некоторых мегаполисов (не во всех крупных городах 
есть музеи, галереи современного искусства). Но постепенно при 
поддержке государства и частных предпринимателей актуальное ис­
кусство становится массовым и при сохранении внешней формы на­
чинает терять изначальную сущность. Необходимо отметить, что при 
всех раскладах в рамках современного арт-рынка куратор, который 
и формируется во многом благодаря своей универсальности, не толь­
ко выступает как автор выставок или создатель сопутствующих фило­
софских концепций, но еще и облекает это в товарно-денежную фор­
му, максимально не зависящую от практической ценности произведе­
ний актуального искусства. Следовательно, именно куратор как наибо­
лее чувствительный и подвижный агент арт-рынка влияет на рацио­
нальные механизмы ценообразования на арт-рынке и благодаря кон­
цептуальному оформлению успешно продвигает «товар».
2.3. Проблема авторства в актуальном искусстве
В конце XX в. происходит возрастание роли куратора в актуаль­
ном искусстве, и сейчас ни один крупный проект не обходится без 
участия кураторов. Из третьего лица, посредника куратор превраща­
ется в главную фигуру актуального искусства, так как именно куратор 
решает, что и в каком объеме выставлять, кого считать талантом 
и в какой «проект» вкладывать деньги. Понятие проекта является 
здесь очень важным, так как 90-е гг. XX в. и последующее десятиле­
тие -  это эпоха отнюдь не выставок, а именно проектов, т. е. в худо­
жественном мире куратор не просто «главный организатор», но и, что 
немаловажно, проводник проектного начала в актуальном искусстве. 
Само понятие «проект» подразумевает наличие внятной концепции, 
четкой внутренней логики ее осуществления; у проекта есть сроки 
и этапы, зачастую есть и руководитель, т. е. куратор. Проекты струк­
турируют и художественный процесс, и взаимоотношения людей, 
благодаря которым этот процесс происходит.
Куратор обычно оказывается активным соучастником, соавто­
ром или даже автором художественного проекта. То есть получается, 
что, по большому счету, кураторская деятельность -  это принципи­
ально иная форма авторства в искусстве. Поэтому куратор, выступая 
как автор, берет на себя функции художника. Известный художник 
Эрик Булатов говорит: «Кураторы объявили себя хозяевами искусства, 
и нравится нам это или нет, но в актуальном искусстве власть курато­
ров- общепризнанный факт»1. И зачастую художник для большинства 
из них -  всего лишь материал для «проектов».
Нивелирование роли художника в искусстве обосновал И. Кант 
в «Критике способности суждения», когда осмыслял природу гени­
альности, неспособной к саморефлексии: «Гений сам не может опи­
сать или научно обосновать, как он создает свое произведение, -  он 
дает правила подобно природе; поэтому создатель произведения, ко­
торым он обязан своему гению, сам не ведает, как к нему пришли эти 
идеи, и не в его власти произвольно или планомерно придумать их 
и сообщить другим в таких предписаниях, которые позволили бы им 
создавать подобные произведения. (Поэтому, вероятно, слово гений 
есть производное от genius, своеобразного, данного человеку при ро­
ждении, охраняющего его и руководящего им духа, который и внуша­
ет ему эти оригинальные идеи)»2.
По мнению Канта, благодаря «оригинальности» гений создает 
правила в искусстве, которые не может осмыслить соответственно 
третьему положению теории о природе гениальности: «Ибо каждое 
искусство предполагает правила, которые должны быть положены 
в основание произведения, чтобы его можно было назвать произведе­
нием искусства. Однако понятие прекрасного искусства не допускает, 
чтобы суждение о красоте его произведения выводилось из какого-ли­
бо правила, определяющим основанием которого служит понятие, 
т. е. чтобы в основу было положено понятие, которое указывало бы, 
каким образом это произведение возможно. Следовательно, прекрас­
ное искусство само не может измыслить для себя правило, в соответ­
ствии с которым ему надлежит создать свое произведение»3.
1 Гінияиц М. Эрик Булатов: «Кураторы объявили себя хозяевами искусства» // 
Профиль. 2006. № 34. С. 28.
2 Кант И. Критика способности суждения. М., 1966. С. 147.
3 Там же.
Б. Гройс, переосмысляя Канта, считает, что художник оказыва­
ется полностью выключенным из понимания, определения, что такое 
искусство: «Сам художник лишь постольку нормальный человек, по­
скольку он сам является зрителем собственного творчества, выступа­
ет подобно нам. Выступая же художником, он выступает как слепая 
природная сила, не знающая, что она творит. Таким образом, в насто­
ящее время, хотя художественный гений скомпрометирован и сказать 
о себе “я гений” уже стыдно, но гениальность никуда не делась. 
В действительности фигура гениальности, изобретенная Кантом, т. е. 
фигура бессознательного действия наподобие природного, в которое 
вовлечен человек (агентом, медиумом которого является человек), 
ушла от субъекта, но пришла к системе. Каждый отдельный художник 
стал ничто, зато система стала все. Система стала гениальной. Искус­
ство стало гениальным. В тот момент, когда художник перестал быть 
гением»1. То есть от «бессознательного» творчества художника в рам­
ках системы «мир искусства», описанной институционалистами, 
власть перешла к куратору как одновременно творческому и органи­
зационному субъекту, реализующему свои концепции в проектах.
Куратор соединяет водном месте художественные ценности, 
финансы и зрителей, часть из которых становятся потенциальными 
покупателями. Вообще куратору в некотором смысле сложнее, чем 
художнику. Художник может создать одну картину, которую призна­
ют шедевром, и почивать на лаврах при жизни и после нее. А куратор 
постоянно вынужден выдумывать и представлять публике новый 
продукт, чтобы быть востребованным. Если сравнить художествен­
ную деятельность с театром, то куратор играет в этом театре роль ре­
жиссера, т. е. не является ни актером, ни зрителем этого театра. Ин­
ститут кураторства и сформировался через режиссуру, так как первый 
знаменитый куратор Харальд Зееман, -  бывший театральный режис­
сер. И режиссерский спектакль, и кураторский проект объединяет 
эфемерность: проект, как и спектакль, -  это темпоральная ситуация 
«здесь-и-теперь», которая прекращает свое существование, «умира­
ет» после выставки или окончания спектакля.
Сам кураторский институт практически был порожден худож­
никами, и в частности поколением концептуальных художников, ко­
1 Гройс Б. Что такое современное искусство. С. 253.
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торые заявили, что главное в искусстве -  идея. Соответственно эта 
тенденция была реализована кураторами, она как бы носилась в воз­
духе. Возможно, по прошествии времени искусство трансформирует­
ся в новые формы и его развитие будут определять другие фигуры. Но 
в данную историческую эпоху в актуальном искусстве главной фигу­
рой является куратор.
Художников не устраивает такое положение дел. Например, 
в словаре «Современное искусство для чайников» в журнале «Афиша», 
посвященном 2-й Московской биеннале современного искусства,
А. Шабуров дал такое определение кураторства: «Куратор -  человек, 
который придумывает выставку и отвечает за ее организацию... Мно­
гие кураторы даже начали толкать идею, что это они все значат, а ху­
дожники никакой роли не играют. Есть куратор Мизиано, а художни­
ки Гутов и Осмоловский -  лишь краски на его палитре»1. И, опреде­
ляя термин «биеннале», художник был не менее категоричен: «Все 
биеннале обладают двумя качествами: у них крайне невнятные темы, 
придуманные кураторами, и все художники приносят работы, никако­
го отношения к этим темам не имеющие»2.
То есть художники не всегда могут оценить кураторские кон­
цепции и рефлексии по поводу выставок. Художник Ольга Тобрелутс 
написала манифест «Что такое художник в современном мире?» и со­
брала круглый стол, где обсуждалась проблема взаимодействия ху­
дожника и куратора. В манифесте автор говорит, что куратор « унич­
тожает» художника: «Сто лет планомерного и методичного уничто­
жения образа художника в глазах зрителя привело к тому, что значе­
ние высказывания, а также роль художника в искусстве девальвиро­
вались и, соответственно, выросли роль и значение куратора и арт- 
критика в формировании будущего искусства, что противоречит са­
мому понятию искусства и грозит его полному исчезновению»3. Тоб­
релутс сравнивает куратора с «живодером»: «Этот живодер стал вы­
делять и оставлять для дальнейшего размножения и популяризации 
только те особи художников, которые не могли быть понятны зрите­
1 Цит. по: Уткина О., Сапрыкин Ю. Словарь современного искусства для чай­
ников. С. 27.
2 Там же. С. 27.
3 ГУ Круглый стол в галерее « Д 137» на тему «Голый куратор». URL: 
httpy/azbuka.gif.ru/important/kruglyi-stol-dl 37/.
лю без его дополнительного объяснения, а лучше вообще не умеющие 
рисовать или не обладающие ремеслом художника. Это было чрезвы­
чайно важно в борьбе за перераспределение финансовых потоков в струк­
турировании художественного рынка»1.
С О. Тобрелутс соглашается другой участник дискуссии, А. Хло- 
быстин, который негативно оценивает этический аспект деятельности 
кураторов: «...вдруг появилась такая порода людей, которая выступа­
ла как денежные менеджеры, посредники между фондами, политикой 
и художниками... Таким образом, у нас в России несколько запозда­
ло, но как всегда более зверски произошло то, что образовался пласт 
таких вот арт-кураторов -  журналистов -  арт-администраторов. Обыч­
но это такой человек триединый -  в трех лицах. Это небольшая груп­
па людей сгрудилась у финансового потока и, так сказать, не соблю­
дая никакого закона о водопое, никого к нему не подпускает»2.
С точки зрения художников получается, что в современной си­
туации кураторы «давят» на художников своими концепциями и зара­
батывают на них деньги. Возмущение художников вполне понятно, 
так как куратор, создавая художественный проект, выступает как ав­
тор, следовательно, забирает часть функций художника. Теоретичес­
кое обоснование эти явления находят в институциональной теории 
искусства, согласно которой нивелируется роль автора, так как все за­
висит от контекста, а также в постмодернистских дискуссиях оде- 
конструкции субъекта. По мнению куратора В. Пацюкова, конфликты 
возникают потому, что в художественной деятельности преобладает 
чувственное начало, а в кураторской -  рефлективное начало. Чувст­
венность присутствует у кураторов в латентной форме, и, когда оно 
создает сильный энергитический импульс, возможно столкновение 
интересов.
Институт кураторства не сразу принимается художниками, как 
и любое относительно новое явление, тем более в нашей стране. Ку­
ратор выступает посредником между творческим человеком и бизне­
сом, он адаптирует художника к реальной жизни и реальную жизнь 
к искусству, при этом решая непростую задачу: заработать деньги для 
себя и для художника. И, если художнику сложно создать принципи­
1IV Круглый стол в галерее «Д 137» на тему «Голый куратор».
2 Там же.
ально новый и одновременно востребованный продукт, получается, 
что художник добровольно отдает часть своих авторских функций.
Такие художники, как И. Кабаков или Н. Сафронов, обходятся 
без кураторов; они сами себе кураторы. Или художник может перио­
дически выступать в роли куратора, например кураторские проекты 
создают О. Кулик, Д. Пригов, но эти явления носят скорее эпизодиче­
ский, чем систематический характер. Художники становятся курато­
рами, так как хотят соответствовать духу времени; вообще, куратор­
ская деятельность весьма конъюнктурна.
Например, в журнале для мужчин «Men’sHealth» о роли курато­
ра в доступной и ироничной форме рассказывается в рубрике «Муж­
ская профессия», что в очередной раз свидетельствует о возрастаю­
щем интересе к феномену кураторства: «Первый шаг в налаживании 
контакта с будущим покупателем -  экспозиция. Как известно, худож­
ники любят выставляться к месту и не к месту. Твоя задача -  внести 
в этот процесс рациональное зерно: необходимо актуализировать кон­
цепцию будущей выставки, чтобы привлечь клиента»1. Основная же 
идея статьи заключается в том, что художники ничего без куратора не 
могут. Многие кураторы соглашаются с этой позицией, еще более по­
догревая разгорающиеся дискуссии вокруг взаимоотношений курато­
ра и художника.
Знаменитый куратор и бессменный «комиссар» Московской би­
еннале современного искусства И. Бакштейн говорит: «Сегодня все 
зависит от того, как куратор представляет себе международную ху­
дожественную сцену и каким образом переформулирует понимание 
современного изобразительного искусства»2. Елена Селина, куратор 
галереи XL, также считает: «Вмешательсто в замысел художника прин­
ципиально необходимо для более выгодного представления авторской 
идеи, трансформированной посредством партнерских отношений в бо­
лее адекватную с точки зрения галеристики форму репрезентации»3.
Один из самых известных и наиболее склонных к саморефлексии 
кураторов, В. Мизиано, утверждает: «В реальном художественном про­
цессе первичная валоризация, т. е. качественная оценка, произведения
1 Долгополов Н. Стоит статуя // Men'sHealth. 2006. № 10. С. 31.
2 Цит. по: Шония М. Эпатаж уже не работает. С. 11.
3 Цит. по: Ковалев А. Актуальные интервью: Елена Селина, Сергей Хрипун // 
Худож. журн. 1995. № 6. С. 54.
искусства или творчества художника осуществляется куратором. 
Именно он самим фактом включения или невключения произведения 
в состав выставки, приглашения или не приглашения художника осу­
ществляет выбор, обладающий культурным и даже этическим смыс­
лом. Кураторское решение определяет историю репрезентации худож­
ника и, в конечном счете, историзацию его творчества. Ведь критиче­
ские тексты, теоретическая рефлексия, музейная закупка и т. п. следу­
ют после того, как произведение попало на выставку. Более того, учи­
тывая, что сегодня большая часть произведений создаются под специ­
альные выставочные проекты, кураторское приглашение формирует 
творческую судьбу и корпус авторских произведений»1.
Ольга Свиблова, известная своими проектами на 52-й Венециан­
ской биеннале, считает, что куратор определяет то, что будет пред­
ставлять художника, но для этого последнего необходимо изучить: «Я 
куратор, что я могу изменить? Сначала возникает проблема, которая 
меня волнует, которая должна стать моим камертоном, моим пережи­
ванием. Дальше я смотрю, интересна ли она другим людям, смотрю на 
социальную ситуацию. Дальше у меня есть понимание, что я с этой 
проблемой работаю в определенном контексте, потому что тексты вне 
контекста не звучат. Я все-таки ученик Щедровицкого, понимаю, что 
такое текст и контекст. Нет единой правды, эту выставку я делаю для 
специфических условий восприятия и публики Венецианской биенна­
ле. Проблема, которая у меня болит, должна быть интересной не толь­
ко мне; кроме того, она должна быть как-то отыграна в истории искус­
ства, потому что искусство дискутирует только само с собой. И даль­
ше, после того как у тебя есть это, у тебя появляются художники. Из 
них надо вытянуть произведение, которое есть воплощение их художе­
ственного мира. Художник -  это мир, и ты должен очень хорошо знать 
историю того, что делал художник до этого. Чтобы ты попал, смог 
войти с ним в контакт и вытянуть то, что тебе надо»2. То есть куратор 
не просто осуществляет слепую селекцию и встраивает художника 
в собственный контекст, но и пытается обеспечить максимально эф­
фективное взаимодействие, чтобы работы художника «не потерялись» 
в этом контексте, а смотрелись в наиболее выигрышном свете.
1 Лазарева Е. Дискуссия с участием А. Ерофеева, В. Пацюкова и В. Мизиано 
Кураторство: апология любви и дружбы // Худож. журн. 2004. № 55. С. 37.
Деготь Е. О. Свиблова: кураторское кредо. URL: http://www.openspace.ru/ 
art/projects/ 8865/details/l0425/.
Куратор ГЦСИ В. Пацюков признает субъективность выбора 
куратора: «Здесь важно почувствовать, насколько мне лично это важ­
но? Насколько я сам переживаю смыслы этого произведения? Поэто­
му мой выбор неизбежно субъективен. Но мою субъективность мож­
но оправдать тем, что и она непосредственно связана с современ­
ностью, с сегодняшней историко-культурной ситуацией, которая -  а это 
крайне принципиально! -  чрезвычайно насыщена визуальностью. Мы 
находимся в страдательном залоге: визуальное пространство опроки­
дывается на нас, оно сильнее нас, поэтому куратор должен бороться 
с этим активным пространством, выбирать и предпочитать что-то. 
А эта роль оправдывает его субъективность. Иначе возникает дест­
руктуризация самого художественного переживания»1.
По мнению В. Пацюкова, куратор всегда реагирует на органиче­
ское состояние творческого процесса художника, так как, предпочи­
тая определенного автора и его работы, он выявляет одну из форм 
бытия этого искусства. Ведь в каждой форме бытия есть своя полно­
та, которая проявляется по-разному, и можно обратиться к одной из 
сторон «магического кристалла» этого художника и выявить то, что 
существовало только в зародыше. Субъективным в данном случае 
оказывается и выбор художников как личностей, способных к диалогу 
с куратором: «Например, Игорь Макаревич прекрасно реагирует на 
мои просьбы, и я думаю, что в нем раскрывается то, что в нем уже 
было заложено, но это вопрос того, насколько я сам могу ощущать 
это живое, насколько я обращаюсь к этой органике. В зависимости от 
этого я получаю либо сочувствие художника, либо конфликт. Поня­
тие организма заменяет для меня и качество, и взаимную симпатию. 
Мы ищем общую природу: моя природа должна отзываться на приро­
ду художника. Но есть трудные художники -  тогда я отказываюсь от 
сотрудничества»2.
Субъективное отношение к художнику признает и В. Мизиано, 
обосновывая выбор художников личными симпатиями. Кураторская 
деятельность схожа с режиссерской, и как режиссер задействуют в спек­
таклях одних и тех же актеров, так и куратор выставляет один набор 
художников: «Я не могу себе представить, что делаю какой-то кура­
1 Лазарева Е. Дискуссия с участием Ерофеева А., Пацюкова В. и Мизиано В. 
Кураторство: апология любви и дружбы. С. 37.
Там же. С. 38.
торский проект, не будучи очарован художником как личностью. 
Создание кураторского проекта -  это в очень большой степени эмо­
ционально-телесный опыт, особенно если это экспериментальный про­
ект. И кураторские проекты делаются на абсолютном доверии друг 
другу. Мне кажется, что режиссер не голливудского, а авторского ки­
но -  то же самое. Неслучайно Тарковский или Бергман постоянно сни­
мали одних и тех же актеров. В мои кураторские проекты также воз­
вращаются те или иные художники»1.
То есть художник, как и актер, находится в зависимом положении 
от куратора, его успех во многом зависит от того, прошел он кастинг на 
роль/участие в выставке или нет, насколько художник как личность 
удовлетворяет этическим и эстетическим требованиям куратора. Хотя 
здесь, скорее, применимо постмодернистское понятие эстезиса, форми­
руемого в процессе неформального общения художника и куратора. 
Основатель концепции эстезиса М. Маффесоли описывал этот феномен 
как специфическое предсознательное мироощущение. По мнению 
Маффесоли, социальность множества маргинальных сообществ порож­
дает дух эмоциональной сопричастности и обладает «особой аурой, ау­
рой эстетического восприятия, где разум, рациональная рефлексия за­
мещаются эмоциональной реакцией... Возможно, один из самых обе­
щающих ключей ко всему тому, что объединяется понятием “постмо­
дерн” -  это просто способ выявления связи между этикой и эстетикой»2. 
Именно эстетическая форма существования постмодернистского созна­
ния и приводит, по Маффесоли, к совместной групповой, а не индивиду­
альной «этике, эмпатике и проксении» (право взаимного гостеприимст­
ва), что в принципе и должно обеспечивать существование «органическо­
го компромисса» между людьми. Таким образом, этот компромисс в де­
ятельности куратора и художника достигается через «сращивание» этики 
и эстетики. То есть если художник нравится куратору как человек, то он 
производит и адекватный качественный художественный продукт в рам­
ках кураторского проекта. В. Мизиано является апологетом концепции 
эстезиса: «Я позволял себе даже такие лукаво-простодушные повороты, 
когда, описывая взаимоотношения куратора и художника, говорил о том,
1 Лазарева Е. Дискуссия с участием Ерофеева А., Пацюкова В. и Мизиано В. 
Кураторство: апология любви и дружбы. С. 40.
Maffesoli М. La socialidad en la postmodemidad. Madrid, 1989. P. 103.
что кураторы работают с хорошими людьми. Ему важны не столько хо­
рошие художники, сколько хорошие люди. Только, с моей точки зрения, 
хороший художник -  всегда хороший человек»1.
Как указывает В. Мизиано, закрытие диалога с куратором про­
исходит, когда художник «капсулируется»; именно в этих ситуациях 
он и неинтересен куратору -  во всяком случае, куратору, который хо­
чет ставить и решать интересные, творческие, инновативные задачи.
Для А. Ерофеева также важна личность художника: «Обычно ма­
лоприятными людьми оказываются “проблемные” художники. Люди 
не талантливые и не состоявшиеся часто болезненно мнительны, как 
карлики, завистливы и злы. Лично я не встречал людей талантливых 
и в то же время неприятных. Поэтому если ты имеешь возможность 
и счастье работать с талантливыми художниками, то у тебя куда мень­
ше проблем в общении. Что же касается типа отношений, к которому 
тяготеет кураторская практика, то я также определил бы его как “лю­
бовь”. Причем здесь задействована вся палитра любовных действий 
и переживаний -  от светлого чувства влюбленности, от эротической 
страсти и жажды обладания до тяжелой ревности, измены, любового 
шантажа и разрыва отношений»2.
Ерофеев подчеркивает в этой связи различие между нашими 
и западными кураторами. Отечественные кураторы обладают удиви­
тельным непостоянством, демонстративной ветренностью; они то 
и дело меняют партнеров и даже гордятся этой сменой, которая ка­
жется необходимым элементом развития их профессиональной дея­
тельности. А западноевропейские коллеги, напротив, воспевают по­
стоянство, верность, долговременный союз, заключенный между кура­
тором и художником.
В. Пацюков также считает, что все талантливые люди обладают 
«приятностью», поэтому куратор -  всегда человек влюбленный, хотя он 
вроде бы и должен сохранять дистантное отношение. Как в любовных 
отношениях с разными партнерами люди проявляют себя по-разному, 
так и художники при работе с разными кураторами приобретают различ­
ное звучание. Все зависит от контекста, в котором выставляются худож­
ники, что опять же отсылает нас к институциональной теории искусства.
1 Лазарева Е. Дискуссия с участием Ерофеева А., Пацюкова В. и Мизиано В. 
Кураторство: апология любви и дружбы. С. 41.
Там же.
То есть личные взаимоотношения -  симпатия, дружба, любовь -  
органично вписываются в диалогичный контекст актуального искуства 
и теоретически обосновываются «эстетикой взаимоотношений» кура­
тора Н. Буррио как влияние неформальных институтов на культуру.
Но не только куратору нужны эти отношения; «любовь» наибо­
лее продуктивна, если она является взаимной. Например, художник 
Анна Желудь, участник проекта куратора Даниэля Бирнабаума в рам­
ках Венецианской биеннале современного искусства, говорит: «Мне 
кажется, да и не только мне, что в последнее время существует тен­
денция, когда куратор действует как своего рода художник, у которо­
го палитра состоит из работ других художников и он выстраивает не­
кую картину. Мне понравилось то, что сделал Бирнабаум, это реально 
его работа из других работ, единое целое. Есть некая обезличенность, 
и персона куратора заметнее всего, но этот ход интересный, на мой 
взгляд»1.
Таким образом, сами художники обращаются к кураторам, по­
скольку очень часто поглощены творческим процессом и не могут ре­
презентировать свои произведения; вполне закономерно, что куратору 
приходится проводить определенную селекцию. Начиная с 1990-х гг. 
происходит выдвижение перформативного куратора и признание не­
состоятельности официальных институций в мире искусства (см. п. 1.2), 
соответственно, художники, как и кураторы, перестали быть заинте­
ресованными в музеях. Художники стали избегать связей с музеями, 
желая найти альтернативные формы действия; выходом из данного 
кризиса послужило взаимодействие с куратором, которое обеспечило 
творческую реализацию не только куратору, но и художникам, кото­
рые участвовали в проектах.
Не следует забывать и о важной социальной, посреднической 
функции куратора. Куратор -  это, помимо прочего, еще и полномочный 
представитель, своего рода «посол» искусства перед другими социаль­
ными институтами, отстаивающий интересы художников. В некоторых 
случаях куратор может выступать даже как меценат: например, в данном 
направлении работает Марат Гельман. По словам знаменитого куратора 
и владельца собственной галереи, каждый год в его галерею поступает 
около двух тысяч заявок от самых разных художников. «Встречаясь
1 Барышникова Д. Анна Желудь и незаметное искусство. С. 46.
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с новым художником, я пытаюсь выяснить весь его творческий потен­
циал, соотносимость с сегодняшней культурной ситуацией, прогнози­
рую интерес, который он может вызвать у искусствоведов»1. Гельман не 
только использовал возможности художника ради собственной выгоды, 
которая в рамках еще до конца не сформировавшегося арт-рынка акту­
ального искусства весьма относительна, но и практиковал обеспечение 
поддержки молодым художникам, в том числе и финансовой: «Галерея 
имеет 50 % с продаж картин художника. Пока художник не продается, 
он ежемесячно получает от меня стипендию, а я раз в три месяца заби­
раю одну его работу в собственность. Это если художника еще не знают 
на рынке. Иногда практикуются эксклюзивные отношения -  художник 
подписывает контракт, что он не имеет права ни с кем больше работать, 
кроме нашей галереи. По контракту мы имеем процент с любой прода­
жи его картин»2.
Многие из художников, начинавших свою художественную карь­
еру у М. Гельмана, теперь сотрудничают и с другими отечественными 
и зарубежными галереями. Скандально прославившийся Александр Бре­
нер, работавший с галереей Марата, теперь живет в Вене. Художник 
Георгий Пузенков успешно творит в Кельне; довольно удачно сложи­
лась и судьба Бориса Михайлова, часто представляющего свое искус­
ство за пределами России.
Что касается самого М. Гельмана, то он, начав сотрудничество 
с тем или иным художником, остается верен своему выбору. Возмож­
но, столь корректное и уважительное отношение к своим художникам 
со стороны галериста вызвано восприятием художественных проектов 
как совместной творческой работы. Он отмечает, что задача галериста 
заключается не столько в финансовой реализации того или иного 
произведения, сколько в их интеграции в мир ценностей.
Сегодня кураторская деятельность наиболее рефлексивна в пла­
не осмысления современного искусства; интересно, что сами курато­
ры признаются в «профессиональной деформации» и критикуют собст­
венную деятельность. И действительно, несмотря на бесспорные до­
стижения кураторской практики, возникает вопрос: не много ли на 
себя берут кураторы?
1 Агунович К. В художественный мир я вошел очень выгодным способом: ин­
тервью с Маратом Гельманом. URL: http://www.guelman.nl/artists/mg/hudozhnik/.
2 Там же.
Например, куратор А. Ерофеев считает, что сегодня куратор боль­
ше думает о публике, чем о художнике: «Когда я провел в Сахаровском 
центре обсуждение, посвященное самоцензуре в профессиональной сре­
де, то художники и многие искусствоведы сказали мне, что им кажется 
естественным, что какие-то вещи убирают с выставок. И вот мы прихо­
дим в “Гараж” и видим там урезанные произведения, поскольку полный 
их показ может фрустрировать публику. Опасность в том, что сам кура­
тор боится себя, искусства, своей тени, высказывания художника. Ху­
дожник оказывается незащищенным. Банальный бюрократический язык 
оказывается важнее, чем искусство. Искусство оценивается с точки зре­
ния здравого смысла. Это страшная ситуация. Мы репрессируем искус­
ство, и эта ситуация не продуктивна для него. Поправлять художника за­
ставляет страх перед небанальным, неожиданным, шокирующим выска­
зыванием. А ведь именно это и есть искусство»1.
Смелость куратора обернулась для него серьезным испытанием. 
Как известно, на выставке «Запретное искусство -  2006» были вы­
ставлены работы, запрещенные к экспозиционированию. В июне 2010 г. 
состоялся суд над кураторами этой выставки; их приговорили к трем 
годам колонии. Кураторам приходится «платить» за свои решения, 
поскольку отношение общественности к художнику строится по прин­
ципу «что с него взять, это творческая личность», а с куратора как ор­
ганизатора спрашивают совсем по-другому. Хотя, бузусловно, подоб­
ные «доказательства» не могут служить основанием для «признания» 
кураторов в качестве авторов.
Ерофеев выявляет негативные моменты деятельности куратора 
в качестве импресарио, открывающего «новые таланты», которые, по 
мнению автора экспонируются не потому, что этого хочет куратор, 
а потому что они вписываются в контекст актуального искусства. 
Также куратор вместе с новой формой авторства заимствовал свойст­
венные многим художникам «комплекс демиурга», «звездную болезнь», 
преувеличение роли собственного творчества. На самом же деле ку­
раторский выбор практически предрешен культурно-историческим 
дискурсом.
А. Ерофеев, осмысляя отношения куратора и художника, гово­
рит: «При случае, наверное, куратор мог бы и роды принять у матери
1 Саркисян О. Три куратора в поисках мировых стандартов // OpenSpase.ru. 
URL: http У/www. openspace. ru/art/proj ects/132/details/9643/page2/.
будущего художника, мог бы далее сделаться дошкольным воспита­
телем юного дарования, его учителем в школе рисования, помогая со­
зревать маленькой личности, подающей надежды дорасти когда-ни­
будь до уровня актуального искусства»1.
Но, по мнению автора, не в этом заключаются задачи куратора. 
Его профессия предполагает работу на выставочной площадке. Задачи 
куратора- «уместный» отбор и публикация произведения, его адап­
тация к контекстам показа и восприятия. Ерофеев видит проблему кура­
торской практики в том, что если художники, которых отбирает кура­
тор, не соответствуют уровню проекта, то дальнейшая рефлексия по 
поводу проекта приведет к плачевным результатам: «Но для начала 
работы и в качестве ее непреложного условия куратор должен иметь 
в руках исходный материал, готовый продукт -  художника и его произ­
ведение в самом широком смысле этого понятия -  т. е. предмет, про­
ект или идею. Если их нет, то куратор не только не полезен -  он без­
условно вреден недохудожнику. Ибо выставка и окружающие ее кри- 
тически-апологетические всполохи, освещение в прессе и т. д. для не­
созревшего плода служат фальшивым сертификатом качества. Издание 
незрелого литературного текста, подача в ресторане недопеченного 
блюда, выставка сырых эрзац-произведений -  все это рождает несва­
рение желудка и чувство отвращения у публики, а у творцов -  ком­
плекс ложной полноценности. Подобные некондиционные продукты 
следует отфильтровывать и дегустировать в закрытых лабораторных 
условиях, на учебных занятиях в школьном классе»2.
Проблему куратор видит в российском художественном образо­
вании. Несмотря на огромное количество классических художествен­
ных образовательных учреждений, они не в состоянии выпустить ху­
дожников, которые достойно смогут представлять актуальное искус­
ство. То есть проблема обучения существует не только в сфере кура­
торской деятельности (см. п. 12.), но и в художественно-практичес­
кой среде, с которой непосредственно оперирует куратор. Это пока­
зывает взаимосвязь фигур художника и куратора, которым вместо 
взаимообвинений следует совершенствовать собственную практиче­
скую деятельность. Впрочем, в свете «романтических» отношений
1 Ерофеев А. Синдром провинциального самородка // Артхроника. 2010. №4.
С. 53.
2 Там же.
художников и кураторов, возможно, все дискуссии и круглые столы 
являются некой «любовной игрой», устраивающей обе стороны и ор­
ганично вписывающейся в художественный дискурс.
Таким образом, необходимо исследовать взаимоотношения ху­
дожника и куратора, которые относятся к числу самых сложных и про­
тиворечивых в актуальном искусстве. Становление куратора в качестве 
автора происходит не столько из-за амбиций самих кураторов, сколь­
ко из-за соответствующего культурного контекста, который, теорети­
чески основываясь на постмодернистских и институциональных тео­
риях, выдвигает фигуру куратора. Художники, которых выбирает ку­
ратор, несмотря на все инсинуации вокруг «личностных» отношений, 
определяются во многом не «симпатией» куратора, а его способ­
ностью отражать контекст, но поскольку куратор является основной 
фигурой в актуальном, «сиюминутном» искусстве, то он на менталь­
ном уровне тяготеет к востребованным в рамках современного кон­
текста художникам.
Заключение
В ходе анализа сложного, неоднозначного и недостаточно изу- 
ченного института кураторства выявлены социально-исторические 
предпосылки возникновения этого феномена, а также философское 
обоснование возрастания значимости куратора в рамках информаци­
онных концепций постиндустриального общества, которое анализи­
ровали Д. Белл, 3. Бжезинский, М. Кастельс, М. Маклюэн, Э. Тоф­
флер, Д. Харви и др. Доказано, что развитие технологий, повышенная 
темпоральность ведут к изменению сознания человека, болезням ци­
вилизации: прогерии, акселерации, появлению «кидалтов», описан­
ным Э. Тоффлером, формированию различных механизмов «бегства» 
от цивилизации, исследованных в работах Э. Фромма, П. Вирно.
Также целесообразно рассмотрение фигуры куратора в рамках 
постмодернистской парадигмы. Сравнение постмодернизма с модер­
низмом необходимо для большего понимания данного феномена. Мо­
дернизм предполагал создание новых форм искусства и отрицание 
старых, постмодернизм ничего не создает, и ничего не отрицает, а ин­
тертекстуально вписывается в готовый модернистский контекст. У всех 
основных идеологов постмодернизма: Р. Барта, Ж. Бодрийяра, Ж. Деле- 
за, Ж. Деррида, Ф. Гвагтари, М. Фуко, У. Эко -  есть теоретические по­
ложения, которые обосновывают возникновение феномена куратора.
Фигура куратора порождена самой постмодернистской пара­
дигмой: ризоматичностью культуры постмодернизма, которую обо­
значили Ж. Делез и Ф. Гваттари, отдельной реальностью, созданной 
симулякрами Ж. Бодрийяра, и концепцией «смерти автора» М. Фуко 
и Р. Барта. Куратор соединяет в себе всю множественность ризомати- 
ческой культуры постмодернизма, например «смерть автора» Р. Барта 
можно сравнить с нивелированием фигуры художника-автора в ис­
кусстве; куратор сам становится автором. В институциональной тео­
рии «смерть автора» находит свое обоснование, так как там говорит­
ся, что фигура автора не важна, все зависит от институционального 
оформления, и даже шимпанзе может стать автором, если куратор ее 
выставки назовет эти картины произведениями искусства. А. Данто 
и Дж. Дикки описали предпосылки появления фигуры куратора и да­
ли возможность для дефиниции искусства, развитую более поздними
институционалистами: М. Итоном, Т. Бинкли. Показательно, что при 
потере автором своих позиций именно куратор эту дефиницию и осу­
ществляет. Куратор рассматривается в рамках институциональной 
экономико-социальной теории о формальных и неформальных инсти­
тутах. Куратор определяет условия их существования и взаимные 
трансформации и поэтому является конституирующем элементом ин­
ституциональной среды актуального искусства.
Хотя сами художники возражают против усиления роли курато­
ра и сегодня звучат призывы «дать слово художнику», теоретики пост­
модернизма еще несколько десятилетий назад предсказали, что такие 
процессы неизбежно произойдут в искусстве. Но, возможно, когда 
куратор окончательно трансформируется в главного автора всего со­
временного искусства, не ограничившись только его актуальной сфе­
рой, произойдет смещение приоритетов от института куратора в сто­
рону новых институтов художественного мира. Как было показано, 
подобные трансформации уже начинают происходить и постмодер­
нистские основания -  хаотичность, плюральность, децентрализация -  
постепенно уступают неоконсерватизму, почвеничеству, центростре­
мительным тенденциям, что можно обозначить как ситуацию вери­
фикации, т. е. поиска фундаментальных основ бытия.
В работе показана необходимость отличия не только модерниз­
ма от постмодернизма, но и modem art от contemporary art как искус­
ства современного от искусства актуального. Также важно понимать 
не только различие modem art и contemporary art, но и то, что кура­
тор -  это прежде всего прерогатива актуального искусства. Куратор 
существует и в других видах искусства, но именно в актуальном ис­
кусстве его роль лидирующая, актуальное искусство не существует 
без арт-рынка, развитие которого определяет куратор; без куратора 
невозможно и создание медиальной среды актуального искусства. 
Кураторы создают собственные философские концепции («эстетика 
взаимодействия» Н. Буррио, теории диалогичности В. Мизиано 
и интернациональности Ж.-Ю. Мартена и др.).
Для понимания практического функционирования института 
кураторства в актуальном искусстве предпринята попытка выявить 
выстраивание подобных концепций в рамках институциональной тео­
рии современного искусства у кураторов, которые являются наиболее 
авторитетными в актуальном искусстве: X. Зеемана, Д. Бирнабаума,
X. Ольбриста, Ж.-Ю. Мартена, Е. Деготь, А. Ерофеева, Б. Гройса,
В. Мизиано и М. Гельмана. Во всех концепциях, несмотря на отличия 
в подходах, есть положения, которые предполагают существование ку­
ратора как главного субъекта актуального искусства.
Изучение феномена кураторства в рамках философских концеп­
ций и выявление бытийных оснований данного феномена необходи­
мы для понимания его практического функционирования. Изучение 
института кураторства позволяет углубить понимание искусства и со­
временной действительности в целом и актуального искусства как не­
посредственного «поля деятельности» кураторов в частности.
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Словарь основных терминов
Арт-дилер (от англ. dealer -  торговец) -  частное лицо, которое за­
нимается покупкой и продажей произведений искусства от собственного 
имени и за собственный счет. Арт-дилерами часто по ошибке называют 
владельцев художественных галерей, что неверно: дилер не обременяет 
себя ни содержанием галереи, ни организацией выставок, так как дилер 
не является активным участником художественного процесса.
Актуальное искусство (англ. contemporary art) -  термин, объ­
единяющий новейшие художественные течения в изобразительном 
искусстве с 1960-х гг. и до настоящего времени (в отличие от modem art, 
«современного искусства», к которому относятся все направления жи­
вописи, графики и скульптуры 1900- 1950-х гг.). Впервые слово 
«contemporary» по отношению к искусству употребила Розалинда 
Краусс. Основными характеристиками актуального искуства являют­
ся темпоральность и чувственность. Актуальное искусство существу­
ет в «сиюминутной» ситуации «здесь-и-теперъ» и ориентировано 
прежде всего на подсознание, чувства, что обуславливает обращение 
к характерным визуализированным формам выражения (перформанс, 
видео-арт, инсталляция, геномное искусство и т. п.).
Альтермодернизм -  термин, введенный французским курато­
ром, создателем «эстетики взаимодействия» Н. Буррио. Альтермодерн 
функционирует таким же образом, как культура «антиглобализма» 
в политической сфере. Так, антиглобализм не против глобализма; он 
предлагает альтернативу и состоит из множества ответов на конкрет­
ные ситуации; это «архипелаг» из локальных реакций.
Актор -  термин нарратологии; теоретический конструкт, абст­
рактная категория, одна из функций рассказа или инстанций акта ху­
дожественной коммуникации. В зависимости от степени абстрактно­
сти его понимания может означать различные функции. На самом 
верхнем уровне повествования (уровне манифестации) актор высту­
пает в роли (функции) персонажа или принимает облик одушевлен­
ных предметов -  например, в баснях, сказках, научной фантастике, в тех 
произведениях символической и реалистической литературы, где объ­
екты изображаемого мира действительности приобретают функции 
действующего лица, активно влияющего на ход повествования.
Арт-рынок -  пограничная сфера искусства и экономики, где 
творческие произведения приобретают денежное выражение. Ценооб­
разование на арт-рынке зависит от психологических факторов и опреде­
ляется чувственным восприятием и латентными функциями. Арт-ры- 
нок актуального искусства- наиболее субъективное образование арт- 
бизнеса, которое функционирует в отдельном сегменте и имеет собст­
венные арт-ярмарки. Различаются художественные рынки актуально­
го и традиционного искусства (антиквариата и искусства «классиче­
ской школы»), «белый» и «черный» рынки (торговля произведениями 
искусства официально, через галереи и магазины с оформлением 
сделки, и неофициально, путем совершения сделки частным образом, 
без соответствующей регистрации).
Биеннале (лат. bis -  дважды, annus -  год) -  международная вы­
ставка изобразительного искусства, кинофестиваль или музыкальный 
конкурс, проходящие каждые два года. Среди биеннале современного 
искусства можно выделить как самые известные Венецианскую, Ли­
онскую и Московскую.
Бренд -  образ марки товара или услуги в сознании покупателя, 
выделяющий его в ряду конкурирующих марок.
Визуализация -  форма восприятия информации, при которой 
человек создает ясный умственный образ этого аспекта со всеми его 
атрибутами. Это происходит при помощи ума, а не глаз; это значит, 
что даже когда не возникает зрительных картин, человек знает о зна­
чении и внешнем виде атрибутов.
Видеоарт -  направление в изобразительном искусстве, исполь­
зующее для выражения художественной концепции возможности ви­
деотехники, компьютерного и телевизионного изображения. Видеоарт 
не является коммерческой деятельностью, обычно ориентирован на 
показ в пространстве искусства -  музеях, галереях и т. п. -  и зачастую 
рассчитан на подготовленного зрителя. Такие особенности массовой 
видеокультуры, как шокирующий видеоряд, экстремальный монтаж, 
концептуальный сюжет и спецэффекты, не являются приоритетными 
для видеоарта и могут служить наряду с другими средствами лишь 
способом достижения художественной цели.
Галерея (фр. galerie от ит. galleria) -  вытянутое в длину крытое 
помещение или переход между частями здания или соседними здания­
ми. В галерее обычно одну из продольных стен заменяют колонны или
столбы, а иногда еще и балюстрада. Галереи в виде дворцовых залов 
с одной стеной в виде сплошного ряда больших окон появились в нача­
ле XVI в. и особенно распространились в эпоху барокко. Противопо­
ложная окнам глухая, как правило, стена использовалась для размеще­
ния произведений живописи и скульптуры, что давало хорошее естест­
венное освещение. Удобство размещения экспозиций в галереях приве­
ло к тому, что галереями стали называть художественные музеи (или их 
части) вообще, без привязки к архитектурным особенностям.
Гламур -  неформальный стиль поведения, массовый образ мысли, 
развивающийся с конца 1990-х гг. идо настоящего времени, опосре­
дованно навязываемый СМИ преимущественно развлекательного 
и меньше информационного характера, а также путем широкого про­
ката новейших кинолент голливудского происхождения. Распростра­
нение гламура стало возможным благодаря транснациональным теле­
вещательным каналам, широко и скрупулезно освещающим светскую 
жизнь Голливуда, богатых знаменитостей, кумиров молодежи и т. д. 
Неотъемлемыми признаками гламура являются восхищенное отноше­
ние к элите, преклонение перед богатством, увлечение глянцевыми 
журналами, примитивное подражание кинозвездам, их новоявленным 
светским манерам, обсуждение нарядов, демонстрируемых на крас­
ных ковровых дорожках, машин и особняков, соответствующих вече­
ринок, доминирование розового цвета в одежде и аксессуарах в соче­
тании с блестками и стразами. Постепенно эта тенденция уходит; акту­
альное искусство выступает с критикой гламура и предлагает новую 
тенденцию- антигламур, который меняет стиль поведения и имидж 
знаменитостей.
Глобализация -  процесс всемирной экономической, политиче­
ской и культурной интеграции и унификации. Основными следствиями 
этого являются мировое разделение труда, миграция капитала, челове­
ческих и производственных ресурсов в масштабах всей планеты, стан­
дартизация законодательства, экономических и технологических про­
цессов, а также сближение и слияние культур разных стран. Это объек­
тивный процесс, который носит системный характер, т. е. охватывает 
все сферы жизни общества. В результате глобализации мир становится 
более связанным и более зависимым от всех его субъектов. Происхо­
дит как увеличение количества общих для групп государств проблем, 
так и расширение числа и типов интегрирующихся субъектов.
Гоп-арт- жанр актуального искусства, который в работах ис­
пользует «пацанскую эстетику», основными признаками которой яв­
ляются агрессивность, спортивный стиль в одежде, приверженность 
к тюремному жаргону, музыке в стиле шансон и т. д. Одним из сим­
волов гоп-арта является принцип abibasa (в его основе -  логотип из­
вестной фирмы), манифестированный художником К. Шамановым 
и философом Л. Кальгаевым.
Госсена законы -  основные принципы теории предельной по­
лезности, одной из теорий стоимости. Г. Госсен исходит из предпо­
ложения, что рациональное поведение определяется стремлением 
к увеличению полезности или удовольствия.
Дауншифтинг (англ. downshifting- переключение автомобиля 
на более низкую передачу, а также замедление или ослабление како­
го-то процесса) -  сленговый термин. Впервые зафиксирован в 1994 г. 
Он обозначает жизнь ради себя, отказ от чужих целей. Причисляю­
щие себя к дауншифтерам склонны отказываться от стремления 
к пропагандируемым общепринятым благам, таким как постоянное 
увеличение материального капитала, карьерный рост и т. д., ориенти­
руясь на жизнь ради себя или семьи.
В классическом понимании дауншифтинг -  это всегда выбор 
между «достойными» доходами и стрессами, с одной стороны, и ду­
шевным комфортом и меньшим достатком -  с другой. Обычно, ухо­
дя из бизнеса или со стрессовой работы, люди стремятся получить 
большее количество времени на увлечения или на семью. Идеология 
и термин распространились на рубеже ХХ-ХХІ вв. в странах Запада, 
позже явление проникло и в Россию. Здесь очевидны идеологиче­
ские параллели с культурой хиппи, философией нью-эйдж, буддиз­
мом. Дауншифтинг представляется его последователям протестом 
против идеалов общества потребления, и приверженность к нему оп­
равдывается рядом серьезных недостатков, присущих последнему, -  
главным образом, отрицанием необходимости развития человека как 
личности.
Деконструкция -  одно из ключевых понятий постконструкти­
визма (Ж. Деррида). Применительно к текстам гуманитарной культу­
ры деконструкция находит свое выражение в преодолении господ­
ствовавших в двухтысячелетней истории западной культуры метафи­
зических оппозиций (противопоставлений) реальности и знака (сим­
вола), вещи и образа, природы и духовной жизни и т. д. с целью вы­
явления опорных понятий бытия.
Диалог (гр. dialogos -  беседа) -  информативное и экзистенци­
альное взаимодействие между коммуницирующими сторонами. Диа­
лог может трактоваться либо как выбор сторонами совместного курса 
взаимодействия, определяющего лица Я  к Другого, либо как рациона­
лизированное общение, когда событие встречи пересматривается ис­
ходя из полученного результата и приобретает характеристики телео- 
логичности и диалектичности; при этом снимается экзистенциальный 
пласт общения и гипостазируется теоретико-информативный. В рам­
ках кураторской практики понятие диалога наиболее явно разрабаты­
валось знаменитым российским куратором В. Мизиано.
Дивид -  концептуальная модель постструктурализма. Дивид да­
ет представление о человеке не как о целостном, неразделимом субъ­
екте (индивиде), а как о принципиально разделенном, фрагментиро­
ванном, разорванном, смятенном, лишенном целостности человеке 
Новейшего времени.
Длинного хвоста теория (англ. the long tail -  длинный хвост) -  
устоявшийся термин, пришедший из статистики и экономики. Впер­
вые был использован в октябре 2004 г. Крисом Андерсоном в статье 
журнала «Wired», в которой отмечено, что для многих новых эконо­
мик характерно существенное влияние продаж специфичных, нише­
вых продуктов, причем прибыль от их реализации сопоставима с вы­
ручкой от продаж бестселлеров. «Тело» динозавра -  продукты массо­
вого потребления, «хвост» эксклюзивные нишевые продукты. Для со­
временности характерны отрастание «хвоста» и уменьшение «тела».
Инсталляция (англ. to install -  устанавливать) -  термин, отра­
жающий технические аспекты изготовления данного вида изделий. 
Инсталляцию не рисуют, не пишут, а именно устанавливают, состав­
ляют, формируют из отдельных разрозненных частей. Инсталляция 
«поглощает» не только все предшествовавшие ей жанры, но и самого 
зрителя. Инсталляция трехмерна, это не объект, а пространство, орга­
низованное по воле художника.
Институт (лат. institutum -  установление, обычай, учреждение) -  
исторически сложившаяся устойчивая форма организации совместной 
деятельности людей, реализующих определенные функции в обще­
стве, главная из которых -  удовлетворение социальных потребностей.
Институализация -  превращение какого-либо явления или 
движения в организованное учреждение, упорядоченный процесс 
с определенной структурой отношений, иерархией власти, дисципли­
ной, правилами поведения.
Институциональная теория искусства -  философско-культу­
рологическая концепция, появившаяся в 1960-е гг. и связанная с име­
нами А. Данто и Дж. Дикки. Согласно институциональной теории су­
щественные черты искусства следует искать не в самом произведе­
нии, а в особенностях контекста, в котором оно функционирует.
Интертекстуальность -  термин, введенный в 1967 г. теорети­
ком постструктурализма Ю. Кристевой; один из основных в понятий­
ном поле постмодернизма. Употребляется не только как средство ана­
лиза литературного текста или описания специфики литературы (хотя 
именно в этой области он впервые появился), но и для определения 
того миро- и самоощущения современного человека, которое получи­
ло название постмодернистской чувствительности. В результате интер­
тексту ал изации литература, культура, общество, история, сам человек -  
все рассматривается как текст. Положение, что история и общество мо­
гут быть «прочитаны» как текст, привело к восприятию человеческой 
культуры в качестве единого интертекста, который в свою очередь слу­
жит как бы предтекстом любого вновь появляющегося текста.
Куратор (лат. curator -  попечитель) -  лицо, которому поручено 
наблюдение за какой-либо работой. В актуальном искусстве куратор -  
автор и организатор художественного проекта. Первый кураторский 
проект представил X. Зееман в 1969 г.; расцвет кураторской практики 
пришелся на 1990-е гг. -  эпоху отнюдь не выставок, а именно проек­
тов. Само понятие «проект» подразумевает наличие не только внят­
ной концепции, но и некой четкой внутренней логики ее осуществле­
ния: у проекта есть сроки и этапы, зачастую руководитель, т. е. кура­
тор. Проекты структурируют и художественный процесс, и взаимоот­
ношения людей, благодаря которым этот процесс происходит. Для 
кураторов характерна не только практическая деятельность, но и са- 
морефлексия. Куратор является основной фигурой в актуальном ис­
кусстве, более того, определяет тенденции и стиль мышления совре­
менной эпохи.
Маргиналыюсть -  периферийность, «пограничность» какого-ли­
бо (политического, нравственного, духовного, мыслительного, рели­
гиозного и пр.) явления социальной жизнедеятельности человека по 
отношению к доминирующей идеологии своего времени или обще­
принятой философской или этической традиции. Подобные тенден­
ции наиболее характерны для кураторских практик 90-х гг. XX в.
Медиатор -  лицо, выступающее в рамках информационного 
обмена посредником между его участниками. В актуальном искусстве 
куратор выступает как медиатор между зрителем и художником, соз­
давая новую знаковую реальность.
Нарратив -  понятие философии постмодерна, фиксирующее про- 
цессуальность самоосуществления как способ бытия текста. Термин за­
имствован из историографии, где возникает в рамках концепции нар­
ративной истории, трактующей смысл исторического события не как 
фундированный объективной закономерностью исторического про­
цесса, но как возникающий в контексте рассказа о событии и имма­
нентно связанный с интерпретацией.
Планетарная клаустрофобия -  термин, введенный А. Раппапор- 
том. Обозначает ощущение ограниченности, замкнутости Вселенной, 
которая возникает благодаря развитию информационных технологий.
Поверхность -  понятие, выражающее установку постмодерниз­
ма на отказ от идеи глубины как 1) в пространственном отношении 
(топография постмодернизма фундирована презумпцией плоскости), 
так и 2) в отношении когнитивном (постмодернистская теория позна­
ния основана на идее отсутствия «глубины» объекта). Согласно пост­
модернистской концепции поверхности, именно благодаря поверхно­
стному движению и поверхностному взаимодействию в принципе 
возможна новизна как таковая. Это связано с тем, что любая реализа­
ция глубинного «проекта» не может рассматриваться в качестве но­
вой по отношению к нему.
Сквот (англ. squat)- помещение, нелегально занятое лицами 
(сквоттерами), не являющимися его юридическими собственниками 
или арендаторами, а также не имеющими иных разрешений на его ис­
пользование. В российской художественной среде «сквотирование» 
было особенно популярно в 90-е гг. XX в. Наиболее известные здания: 
сквот на Пушкинской, 10 (Санкт-Петербург), впоследствии превра­
тившийся в арт-центр, и сквот на Петровском бульваре, 12 (Москва).
Симулякр (от лат. simulacrum -  образ, подобие) -  один из наи­
более популярных философских терминов постмодернизма, введен­
ный в широкий обиход Ж. Бодрийяром. Подход Бодрийяра заключа­
ется в том, что он попытался объяснить симулякры как результат 
процесса симуляции, трактуемой им как порождение гиперреального 
при помощи моделей реального, не имеющих собственных истоков 
и реальности. Под действием симуляции происходит замена реально­
го знаками реального. Симультационные приемы активно использу­
ются в кураторских практиках, особенно в работах Д. Бирнбаума.
Футурошок -  шок от будущего, психологическая реакция чело­
века или общества на стремительные и радикальные изменения в его 
окружении, вызванные ускорением темпов технологического и соци­
ального прогресса. Термин введен социологом и футурологом Элви­
ном Тоффлером водноименном труде, вышедшем в 1970г. Но опи­
санное Тоффлером явление, возможно, следовало бы назвать шоком 
настоящего, поскольку шок вызван столкновением человека с измене­
ниями, уже произошедшими в окружающей среде. Шок настоящего 
вызывается несоответствием между реальностью и картиной реально­
сти в сознании (человек не успевает адаптироваться). Подобное несо­
ответствие порождается изменениями, особенно быстрым, усиливаю­
щимся давлением событий, потоком знаний, достижениями науки, 
техники, различного рода информации.
Хай-тек (англ. high tech -  сокр. high technology -  высшая техно­
логия) -  направление в архитектуре последней трети XX в., эстетиче­
ски осваивающее инновационные разработки передовых отраслей 
науки и техники; развивает традицию конструктивизма. Сооружения 
в этом стиле, благодаря применению новейших материалов, полиров­
ке поверхностей и т. д., напоминают образцы современной техноло­
гии, сборные производственные модули, контейнеры. Выразительным 
элементом образа иногда становится сама инфраструктура здания 
(трубопроводы, кабели). Типичный пример хай-тека- Национальный 
центр искусств им. Ж. Помпиду в Париже (архитекторы Р. Пиано, 
Р. Роджерс, 1977).
Хнпстеры- термин, появившийся в США в 1940-х гг. Он про­
исходит от английского hip, что переводится как «быть в теме». Пер­
вые хипстеры пытались забыть о военном прошлом, не думать о буду­
щем, жили сегодняшним днем. Это движение связано с именами У. Бер­
роуза, Дж. Дина, Дж. Керуака. Сегодня под этим термином понимает­
ся постмодернистская субкультура, которая ничего не отрицает, не
создает, цитирует уже известные образцы субкультур, стремится к ге­
донизму, повсеместному потреблению модных трендов, винтажных 
вещей, актуального искусства и т. д. Только потребление смещается 
из сферы гламура и материальных благ в сферу художественных цен­
ностей; внешний вид здесь не менее важен, чем в гламуре, однако 
здесь трендом является потрепанность как вариант «антигламура». 
Одна из составляющих культуры хипстеров- проявление интереса 
к актуальному искусству, а также увлечение творческими профессия­
ми: фотографа, дизайнера, журналиста и т. д.
Хэппенинг (англ. happening- происшествие, случай) -  форма 
современного искусства, представляющая собой действия, события 
или ситуации, происходящие при участии художника, но не контро­
лируемые им полностью. Хэппенинг обычно включает в себя импро­
визацию и не имеет, в отличие от перформанса, четкого сценария. 
Одна из задач хэппенинга -  преодоление границ между художником 
и зрителем.
Шоу-власть -  термин Г и Дебора, который назвал современное 
общество «обществом спектакля», где истина, подлинность и реаль­
ность больше не существуют, а вместо них господствуют шоу-полити­
ка и шоу-правосудие. В 1967 г. Дебор выделил две формы «шоу-влас­
ти»: концентрированную и диффузную. Обе существуют в реальном 
обществе и как его цель, и как его ложь. Первая форма, благоприятст­
вуя идеологии, концентрирующейся вокруг диктаторской личности, 
выполняет задачи тоталитарной контрреволюции как фашистского, так 
и сталинского типа. Вторая, побуждая лица* наемного труда пользо­
ваться своей свободой выбора для потребления широкого массива 
предлагаемых услуг, представляет собой американизацию мира.
Эстезис -  термин, введенный М. Маффесоли для описания спе­
цифического, предсознательного, основанного мироощущения мар­
гинальных субкультур, на слиянии этики и эстетики и характерного 
для художественных практик актуального искусства, а также для 
взаимоотношений куратора и художника, где, по мнению Мизиано, 
личность художника неотделима от его произведения.
Эстетика взаимодействия -  термин, введенный французским 
куратором Н. Буррио; обозначает смещение акцента с произведения 
искусства к способу его производства и предполагает диалогичность 
и коммуникацию в сфере актуального искусства.
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